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Aquesta  tesi  doctoral  aborda  la  personalitat  de  Pere  Garcia,  pintor  de  Benavarri 
documentat entre 1445 i 1485. Es tracta d’un dels principals representants del tardogòtic a 
l’Aragó  i  Catalunya  que  apareix  documentat  a  Saragossa,  Benavarri,  Barcelona,  Cervera, 
Lleida i Barbastre. Igualment, conservem treballs no documentats que procedeixen d’altres 
localitats  emplaçades  a  les  actuals  demarcacions  de  Saragossa, Barcelona,  Lleida  i Osca. 
Garcia va formar‐se a Saragossa durant els anys quaranta del segle XV al costat de Blasco de 
Grañén,  però  després  va  iniciar  un  interessant  periple  professional  que  el  va  portar  a 
col∙laborar amb els hereus de Bernat Martorell  i amb  Jaume Ferrer  II. Al  final de  la  seva 
trajectòria  va  encapçalar  un  taller  exitós  en  què  van  integrar‐se  Pere  Espallargues  i  el 
Mestre de Vielha, al darrer dels quals proposem identificar amb Bartomeu Garcia, pintor de 
Benavarri a qui cal considerar un descendent de Pere Garcia. 
Esta  tesis  doctoral  aborda  la  personalidad  de  Pere  García,  pintor  de  Benabarre 
documentado  entre  1445  y  1485.  Se  trata  de  uno  de  los  principales  representantes  del 
tardogótico  en  Aragón  y  Cataluña  que  aparece  documentado  en  Zaragoza,  Benabarre, 
Barcelona,  Cervera,  Lleida  y  Barbastro.  Igualmente,  conservamos  trabajos  no 
documentados  que  proceden  de  otras  localidades  emplazadas  en  las  actuales 
demarcaciones  de  Zaragoza,  Barcelona,  Lleida  y  Huesca.  García  se  formó  en  Zaragoza 
durante  los  años  cuarenta  del  siglo  XV  junto  a  Blasco  de  Grañén,  pero  luego  inició  un 
interesante  periplo  profesional  que  le  llevó  a  colaborar  con  los  herederos  de  Bernat 
Martorell, así como con Jaume Ferrer II. Al final de su trayectoria encabezó un taller exitoso 
en el cual se  integraron Pere Espallargues y el Maestro de Vielha, al último de  los cuales 
proponemos  identificar  con  Bartomeu  García,  pintor  de  Benabarre  a  quien  hay  que 
considerar un descendiente de Pere García. 
This  thesis deals with  the personality of Pere Garcia, painter  from Benavarri documented 
between 1445 and 1485. He is one of the leading representatives of Late Gothic Painting in 
Aragon  and  Catalonia,  and  is  documented  in  Saragossa,  Benabarre,  Barcelona,  Cervera, 
Lleida and Barbastro. Otherwise, some undocumented works come  from several  localities 
in  Saragossa,  Barcelona,  Lleida  and  Huesca. Garcia was  formed  in  Saragossa  during  the 
forties of the 15th century with Blasco de Grañén, but afterwards he began an  interesting 
professional  journey  that  includes  collaborations with  the heirs of Bernat Martorell  and, 
also, with Jaume Ferrer  II. At the end of his career he  led a successful workshop  in which 
joined Pere Espallargues and the “Mestre de Vielha”, the  last, an anonymous painter that 






Un  pintor  i  el  seu  àmbit  preferent d’actuació. Aquests  seran  els dos objectius principals 
d’estudi d’aquesta tesi doctoral. Un pintor, Pere Garcia, documentat entre 1445 i 1485. I un 
territori, que abasta una gran àrea ubicada dins  les actuals demarcacions de Lleida  i Osca. 
Aquesta àrea definida pel treball del mestre  inclou Lleida ciutat  i  la seva àrea d’influència, 
diverses regions del Prepirineu i el Pirineu, l’entorn de Barbastre i l’actual Somontano, així 
com  la Franja, principalment  la Ribagorça  i  la Llitera. Es tracta d’una tesi, per tant, que va 
més enllà de  les  fronteres político‐administratives  i que  se  centra en un  territori  ampli  i 
divers, amb realitats sòcio‐culturals variades. 
La  informació que conservem sobre el desenvolupament de  la pintura a Lleida  i  la Franja 
durant la segona meitat del segle XV és ben escassa. Els estralls causats per la Guerra Civil 







visions  parcials  i  no  sempre  fiables.  És  segurament  per  això  que  l’estudi  del  tardogòtic 
pictòric  lleidatà  no  ha  cridat  l’atenció  dels  especialistes  fins  data  recent,  i mai  amb  la 
intensitat que ho han fet moments precedents de  la història de  la pintura a Lleida, com el 
representat per  la nissaga dels Ferrer. En  relació als artistes, aquestes coordenades a  les 










fora  dels  nuclis  principals  en  què  residien  les  classes  benestants,  aquelles  que  podien 





Ara  per  ara,  les  dificultats  adduïdes,  juntament  amb  l’absència  d’estudis  monogràfics 
dedicats  a  la  pintura  que  es  va  produir  en  aquestes  regions  perifèriques,  esdevenen 












que  se  suposa  la  seva  localitat  nadiua,  i  tres  anys  després  signa  un  document 
transcendental en la seva trajectòria, el contracte que havia de portar‐lo a fer‐se càrrec del 
que  havia  estat  el  taller  pictòric més  important  de  Barcelona  durant molts  anys,  el  de 
Bernat Martorell. Cap a 1458 o 1459 va  tornar a Benavarri,  i durant els anys  seixanta va 
treballar  per  a  diferents  parròquies  de  Barbastre.  En  aquells  anys  ja  havia  establert  els 
primers  contactes  amb  l’entorn  pictòric  de  Lleida  capital,  ciutat  en  la  qual  apareix 
documentat el 1473, uns contactes que culminaran amb l’encàrrec del retaule major de la 
parròquia més  important,  la de  Sant  Joan.  Els  seus darrers  esments  el  situen  treballant, 
finalment,  a  la  zona de Barbastre,  ja  als  anys  vuitanta. Aquesta  trajectòria marcada pels 
nomadismes  i  la  itinerància ens dibuixa un perfil d’artista conegut a  través d’altres casos, 
com  els  de  Jaume  Huguet  o  Bartolomé  Bermejo,  que  també  ens  apareixen  actius  en 






un  subperíode  ben  conegut  de  la  nostra  pintura  medieval,  el  tardogòtic.  Quan  Garcia 
comença a treballar a Saragossa, allà està quallant el nou  llenguatge flamenquitzant de  la 
mà —entre altres agents— de  l’arquebisbe Dalmau de Mur  i d’alguns artífexs  forans que 
treballen a recer del prelat, com els escultors Fortaner d’Usesques o Franci Gomar. El 1443 
es signarà el contracte d’una obra que segurament va ser transcendental en aquest procés 
d’implantació  del  nou  lèxic  nòrdic,  el  retaule  de  la  capella  de  les  Casas  del  Puente  de 
Saragossa, seu del govern municipal. Si fem cas dels termes en què s’expressa el document 
signat per Pere  Joan, havia de  ser afí a  les noves propostes. El mateix any, els consellers 
barcelonins contractaven amb Lluís Dalmau la Mare de Déu dels Consellers, una de les fites 
de  l’ars nova a  la Corona d’Aragó. Tot plegat demostra que quan Garcia va  iniciar el  seu 
periple professional, s’estaven desencadenant importants canvis que van poder condicionar 
la seva formació i els seu primers passos en el mon dels pinzells. No podem oblidar que el 
seu mestre, Blasco de Grañén,  va  ser el principal  representant del  segon  internacional a 
l’Aragó,  i  que  quan  Garcia  va  traslladar‐se  a  Barcelona  es  va  fer  càrrec,  igualment,  de 
l’obrador  que  havia  encapçalat  el  desenvolupament  d’aquest  llenguatge  a  la  capital 
catalana. Per tant,  la  formació de Garcia es devia produir en el marc d’aquest  llenguatge, 
tot i que poc després el seu art va virar cap a altres viaranys expressius. 
És necessari apuntar que la producció de Garcia i els pintors del seu entorn s’emmarca en el 
procés de difusió de  la pintura d’influència nòrdica a  les actuals demarcacions de Lleida  i 









La  tria del  tema, emperò,  té un origen més atzarós que es  remunta a una  tarda del curs 
1997‐1998  a  la  Universitat  de  Lleida,  quan  qui  subscriu  això  cursava  la  llicenciatura 
d’història de  l’art. M’havia matriculat a  l’assignatura Art Català Medieval  II, però no vaig 
‐ 14 ‐ 
assistir  a  la primera  classe, probablement, per motius ben prosaics. Aquell primer dia el 
professor  titular  de  la  matèria  va  proposar  una  sèrie  de  temes  als  alumnes  per  tal 
d’elaborar el  corresponent  treball de  curs, uns  temes que giraven al  voltant de pintors  i 
escultors en  concret.  Ferrer Bassa, Bartomeu de Robio,  Lluís Borrassà, Pere  Joan, Bernat 
Martorell o  Jaume Huguet  van  ser noms que  van quedar  ràpidament adjudicats, mentre 
que  altres més  secundaris  van  restar disponibles per  aquells pocs  alumnes que,  com un 
servidor, s’havien perdut aquell primer repartiment.  
El següent dia de classe vaig adreçar‐me al professor per comentar‐li que no havia pogut 
assistir  la  sessió anterior  i que, en  conseqüència, encara no  tenia  treball assignat. Em va 
convidar a passar pel seu despatx  i a  triar un  tema entre els que restaven  lliures. Un cop 
allà, a part d’una esbroncada considerable per haver faltat a la primera sessió, el professor 












d’un  altre  dels  seguidors  del  darrer,  el Mestre  de  Vielha.  Vaig  crear  tres  arxius  al meu 
ordinador, un per  cada pintor, en els quals  incloïa el  conjunt d’obres que es  coneixia de 
cadascun d’ells, a partir de  la catalogació de  Josep Gudiol  i Santiago Alcolea  (1986). Eren 









tesi sobre mobiliari  i arts de  l’objecte a Catalunya. Segurament aquesta  tesi hauria donat 
bons resultats, potser pel fet de ser més atípica, però durant el primer any vaig abandonar 
aquest  projecte  i  vaig  recuperar  aquells  arxius  sobre  Pere Garcia,  Pere  Espallargues  i  el 
Mestre de Vielha. En definitiva, vaig adonar‐me que volia fer una tesi tradicional. En tenia 
ganes.  Si  acabava  dedicant‐me  a  la  recerca  de  forma  professional,  ja  tindria  temps  de 
dedicar‐me altres temàtiques no tan explorades. Volia  llegir  i rellegir a Post  i Gudiol. Volia 
fer  estudis  comparatius,  morellians,  i  anar  a  l’arxiu  a  cercar  documents  inèdits.  Volia 
estudiar  obres  de  col∙leccions  particulars  i  resseguir  el mercat  d’art  a  la  recerca  de  la 
trouvaille inesperada. I volia fer anàlisis iconogràfiques, ja que d’aquells retaules lleidatans i 
franjolins  gairebé  ningú  s’havia  ocupat  més  enllà  del  terreny  atributiu.  Es  tractava  de 
pintors  d’escassa  qualitat,  però  el  fet  que  haguessin  estat  poc  estudiats  els  feia  molt 
atractius  de  cara  a  les  possibles  aportacions  a  fer.  L’aprofundiment  en  la  trajectòria 
d’aquells mestres, a més, podia contribuir al millor coneixement de la pintura d’una àrea de 
la qual no es posseïa gaire informació. Tots tres eren els artífexs dels quals es conservaven 
més  obres  i,  per  tant,  calia  comptar‐los  entre  els  principals  representants  del  corrent 
tardogòtic a la part occidental de Catalunya i a l’oriental de l’Aragó. 
La meva  incursió  formal en aquest entorn de  tres pintors va  iniciar‐se amb el Mestre de 
Vielha,  aquell del qual  es  coneixien menys dades.  Fins  i  tot,  s’ignorava  la  seva  identitat. 
Havia estat les semblances del seu estil i de les seves composicions amb les de Pere Garcia 
les que havien portat  a  considerar‐lo un  seguidor o deixeble del darrer. A  aquest pintor 
desconegut, d’escassa qualitat però molt prolífic, vaig dedicar el meu treball de recerca de 




aportacions  iconogràfiques  i  iconològiques que van contribuir a un millor coneixement de 
l’artista,  dels  seus  patrons  i  de  l’entorn  artístic  en  què  va  moure’s.  La  proposta  més 
suggeridora, segurament, va ser la de mirar d’identificar‐lo amb Bartomeu Garcia, un artífex 
oriünd de Benavarri que apareixia per primer cop als documents just en el moment en què 
Garcia  feia  les  seves darreres aparicions. Amb aquesta hipòtesi, per  tant, es  reforçava el 
vincle  formal  i estilístic que  la historiografia havia establert d’antic entre Pere Garcia  i el 
Mestre de Vielha. 
‐ 16 ‐ 







de  la  recerca. Hem  localitzat obres  i documents  inèdits. Li hem atribuït una sèrie d’obres 
que  podrien  ser  les  primeres  que  va  executar  a  Saragossa,  com  ja  va  intuir  Post  al  seu 
moment.  Hem  pogut  estudiar  conjunts  als  quals  s’havia  prestat  escassa  atenció.  Hem 
demostrat que  va mantenir  algun  tipus de  relació professional  amb  Jaume  Ferrer  II  i els 
seus  hereus.  I  hem  corroborat,  en  definitiva,  que  va  ser  el  màxim  representant  del 
tardogòtic a les terres de Lleida i la Franja. 
La  recerca que aquí es presenta ha estat  fruit d’uns quants anys de  treball que, en bona 
part,  he  pogut  efectuar  gràcies  al  finançament  institucional.  Primerament,  gràcies  a  la 
concessió d’una beca predoctoral UdL per part de  la Universitat de  Lleida  (2000‐2002),  i 
d’un segon ajut del mateix tipus atorgat pel DURSI (Generalitat de Catalunya) (2003‐2004). 
Igualment, el meu projecte de  tesi s’ha beneficiat de diversos projectes  I+D  finançats pel 
Ministerio de Ciencia  i Tecnología, adscrits a diferents convocatòries  i dels quals Francesc 
Fité  (Universitat  de  Lleida)  n’ha  estat  l’investigador  principal:  Producción  artística  y 
consumo  en  el mundo urbano  catalán en época gótica dentro del  contexto  europeo  (ref. 
BHA2000‐1037,  anys  2001‐2003);  Producción  artística  y  consumo  en  el  mundo  urbano 





(ref.  2005SGR00700,  anys  2006‐2009;  ref.  2009SGR274,  anys  2009‐2013). La meva  tasca 
investigadora ha estat associada durant força anys, per tant, al Departament d’Història de 
l’Art  i Història  Social de  la Universitat de  Lleida, primer  com a becari predoctoral  (2000‐
2004),  i  després  com  a  professor  associat  (2005‐2006). Des  d’aquí,  un  agraïment  a  tots 
aquells  que,  primer,  van  ser  professors  meus  i,  després,  companys,  especialment  als 
















magnífica  coberta  d’aquesta  tesi  i  el  seu  assessorament  en  matèria  de  grafisme  i 




Berlabé,  Fèlix  Bernat,  Joan  Blanco,  Andrei  Bliznukov,  Jordi  Boix,  Marie‐Liesse  Boquien, 
Beatriz  du  Breuil,  Enrique  Calvera,  Beatriz  Canellas, Meritxell  Cano,  Jesús  Cardiel,  Enric 
Carranco,  Jordi Carreras, Eduardo Carrero,  Jordi Casanovas, Marc Comerma, Toni Conejo, 
Nicolás Cortés, Jesús Criado, Francesca Español, Anna Esteve, Cèsar Favà, Javier Fernández 
Landeta,  Steven  Fliegel,  Ignacio  Hermoso,  Xavier  Hosta,  Marc  Garcia,  Cristina  Gassol, 
Ignacio Hermoso, María Nieves Juste, Jordi Llorens, Montserrat Macià, Maria Rosa Manote, 
Albert  Martí,  Rosa  Maria  Martín,  Josep  Manuel  Martínez,  Francesc  Miralpeix,  Brigitte 
Monti, Jorge Mur, Jordi de Nadal, Carolina Naya, Ángel Noguero, Elisa d’Ors, Maria Pagano, 
Laureà Pagarolas,  Josep M. Palau,  Jesús Paraíso, Núria Peiris, Neus Peregrina, Núria Prat, 
Isidre  Puig, Artur Ramon,  Ferran Rella,  Elisa Ros, Mercè Ros,  Joan Rovira,  Francesc Ruiz, 








l’agraïment  que  mereix  una  persona  tan  important  en  la  meva  formació  personal  i 
professional.  Recordo  aquells  hiverns  a  l’Arxiu  Capitular  de  Lleida,  buidant  protocols 
notarials.  Recordo  també  les múltiples  excursions  i  sortides  de  camp  que  hem  efectuat 
plegats  i, com no,  les  infinites  i acalorades discussions al despatx de  la Facultat.  I sempre 
recordaré, naturalment,  les  facilitats  concedides per poder acollir‐me a  les  sol∙licituds de 
beques  predoctorals,  que  van  ser  fonamentals  per  poder  desenvolupar  aquesta  recerca 
amb garanties. Per tot plegat, Pac, moltes gràcies. 








El  14  de  febrer  de  1925  la  Junta  de Museus  de  Barcelona  acordava  adquirir  la  que  ha 
esdevingut l’obra més emblemàtica del pintor Pere Garcia, la taula amb la Mare de Déu, el 
Nen  i  àngels  procedent  de  la  parròquia  de  Bellcaire  d’Urgell,  avui  conservada  al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya  (cat. 6)  (fig. 168)2. L’obra és especialment  interessant perquè 
duu la signatura de l’artista, un aspecte que ja van valorar els tècnics de la Junta de Museus 
a  l’hora de proposar‐ne  l’adquisició  (apèndix documental, doc. 73). En aquell moment, el 
catàleg d’obres del pintor encara s’havia d’articular i, a més, restaven encara per exhumar‐
se  els  documents  més  importants  que  parlen  de  la  seva  trajectòria  professional.  Ho 
destaquem perquè aquell mateix any August L. Mayer va publicar un breu article en què 
donava a conèixer un compartiment del retaule de Sant  Joan de Lleida  (cat. 21), que  feia 
uns  anys  s’havia  dispersat  en  el mercat  d’art  i  antiguitats.  Es  tractava  de  l’Anunci  del 
naixement del Baptista a sant Zacaries (fig. 255), conservat en aquell moment a la col∙lecció 





dedicada  als  quatrecentistes  catalans4.  Dividida  en  dos  volums,  ha  esdevingut  un  dels 
primers  intents d’aproximació  rigorosa a  la història de  la pintura catalana de  la quinzena 
centúria. En aquest treball el nom de Garcia no apareix en cap moment,  ja que encara no 
s’havia  localitzat  cap  document  relacionat  amb  ell,  ni  tampoc  l’obra  signada.  Emperò, 
l’autor  ja comenta alguna obra que a posteriori se  li ha atribuït, com és el cas del retaule 
dels sants Quirze i Julita procedent de la parroquial de Sant Quirze del Vallès, avui al Museu 
Diocesà  de  Barcelona  (cat.  11)  (fig.  206),  o  el  retaule  de  Santa  Clara  i  Santa  Caterina, 





3 Mayer  considerava  que  aquest  compartiment  era  obra  d’un  «(...)  discípulo  o  colaborador  de 




ambdós  obrats mentre Garcia  es  trobava  a  Barcelona  al  capdavant  del  taller  de  Bernat 
Martorell. Sanpere atribuïa el primer a Jaume Huguet, mentre que el segon el vinculava a 
Joan Cabrera5. 
Avançant‐se  igualment  als  primers  estudis  sobre  el  pintor,  el  saragossà Manuel  Serrano 
Sanz havia publicat el 1917 un document relatiu a Pere Garcia en un dels seus valuosíssims 
treballs  dedicats  als  pintors  aragonesos  de  la  Baixa  Edat  Mitjana.  Es  tractava  d’un 
instrument notarial  lliurat a Saragossa el 22 de novembre de 1445, en què Garcia actuava 
com a testimoni en la signatura del contracte d’aprenentatge de Petrico Fernández amb el 
pintor Blasco de Grañén6. Com  veurem, el document no  va  ser  relacionat amb el nostre 
artífex fins el 1976, considerant‐se’l avui com el seu primer esment a la documentació. 
Arran de  la  compra de  la  taula  signada de Bellcaire,  Joaquim  Folch  i  Torres publicava  el 
1929 un article amb el qual donava a conèixer la personalitat de Pere Garcia, tot i que sense 
apuntar  la  procedència  lleidatana  de  la  taula7.  Era  el  primer  cop  que  els  especialistes 
s’ocupaven monogràficament del mestre  i  la  seva obra, malgrat que  força  temps enrere, 
concretament  el  1880,  Fiter  i  Inglés  havia  publicat  un  treball  vinculat  a  l’excursionisme 
científic en el qual s’oferia la primera menció de la taula de Bellcaire i, de retruc, del mestre 
que l’havia executada, ja que va transcriure la inscripció de la cartel∙la inferior8. L’estudi de 
Fiter va passar desapercebut per als  investigadors  fins que Prim Bertran  i, sobretot, Ximo 
Company, han reivindicat el valor de la informació que aportava quant a la datació real de 
l’obra9.  
Retornant a  l’estudi de Folch  i Torres, el seu valor  rau  també en  les  informacions que va 
oferir en relació al periple de la taula dins el mercat d’art i antiguitats, que la va portar fins 
als Estats Units després de passar per París,  Londres, Roma, Berlín  i Munic. El  treball de 
Folch  inclou  valuoses  dades  relatives  al  «camuflatge»  al  que  fou  sotmesa  la  pintura  per 
algun comerciant poc respectuós, que la va voler fer passar per italiana per tal d’aconseguir 













treballs  dels  que  ell  denominava  «els  retaulers  d’Aragó»,  i  ja  més  concretament,  al 
capdavant  d’un  hipotètic  taller  emplaçat  a  Benavarri  que  hauria  estat  continuat  per 
«artistes menys  experts»,  idea  que  a  la  llarga  ha  estat  acceptada  unànimement  per  la 
historiografia.  L’estat actual dels  coneixements ha acabat de  confirmar allò que Folch va 
intuir  el 1929, quan proposava  l’existència d’una escola  autòctona  a  la  regió «pirinenca‐
ribagorçana, l’extensió vers la qual, des de Benabarre, pot explicar‐se perfectament des del 
doble punt de vista històric  i geogràfic». Quant a altres atribucions, Folch no va ser gaire 
explícit. Únicament  va  afirmar que: «el  retaule  signat permet  identificar  altres obres del 
mestre que sens dubte es  troben en esglésies de  l’Aragó català,  i  ja des d’ara, podem dir 
que una rèplica d’aquest retaule i obra de la mateixa mà de Mestre Garcia, creiem que és el 
retaule de  la Capella del Palau dels  senyors Comtes de  la Vall de Canet,  a Barcelona»10. 
Aquesta  segona  obra  del  pintor  és  un  conjunt  de  taules  llavors  conservat  per  la  família 
Capmany, segurament procedents de Barbastre (cat. 34).  
El  treball  de  Folch  ràpidament  va  tenir  ressò  entre  la  comunitat  científica.  Així,  el  1931 
Philip Hendy  va  atribuir  al  pintor  un  sant Miquel  conservat  a  l’Isabella  Stewart Gardner 
Museum de Boston (fig. 264), taula que segons ell procedia de «Benavente in the province 
of  Lerida,  on  ther  borders  of  Catalonia  and  of  Aragon».  Avui  sabem,  tanmateix,  que  es 
tractava  d’un  altre  dels  compartiments  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21).  En 
aquell moment, dins els cercles acadèmics encara no es coneixia  la veritable procedència 
del conjunt, tot  i que  l’origen  lleidatà de  les quatre taules que aleshores posseïa el museu 
barceloní ja s’atesta el 1907 a la documentació de la Junta de Museus, com tindrem ocasió 
d’analitzar.  Precisament,  el  text  d’Hendy  va  servir  per  posar  en  valor  aquests  quatre 
compartiments, un sant  Jeroni  i  tres  taules amb escenes de  la vida de sant  Joan Baptista 
(Naixement,  Decapitació  i  Banquet  d’Herodes),  que  havien  ingressat  procedents  «de 
Benavent»,  com  ja  havia  esmentat  Folch  dos  anys  abans11.  Malgrat  s’havia  perdut  la 
procedència  original,  el  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  començava  a  emergir  en  la 
historiografia i es convertia en una de les primeres obres incorporades al catàleg del pintor. 
És  interessant  fer  notar  que  el  treball  d’Hendy  va  ser  fruit  segurament  de  la  relació 



















1931  no  consta  ni  l’origen,  ni  tampoc  l’adscripció  estilística  a  Pere  Garcia14.  Els 
compartiments que posseïa eren el Baptisme de Crist  i el Banquet d’Herodes  (figs. 259  i 
261), un dels més coneguts i reproduïts de tot el conjunt per la gran força que transmet la 
composició i pel luxe de detalls amb què el pintor va recrear l’episodi bíblic. 
El  1932  Benjamin  Rowland  publicava  una monografia  dedicada  a  Jaume Huguet  en  què 
s’analitzaven  algunes  de  les  obres  que,  posteriorment,  han  estat  incloses  entre  les 
produccions del nostre artífex. Ens referim a retaules  ja esmentats com el de Sant Quirze 
del Vallès o el de la catedral de Barcelona, a la taula amb la Professió de Sant Vicenç Ferrer 
del Musée  des  Arts  Décoratifs  de  París  (cat.  13)  (fig.  220),  procedent  de  Cervera,  i  als 
carrers  laterals, avui  servats al Museo Nacional del Prado, dedicats a  sant Sebastià  i  sant 
Policarp  (cat.  44)  (fig.  376‐377)15.  L’obra  de  Rowland  és  un  dels  primers  exemples  de 
magnificació —i exageració—dels Huguet, Pere i Jaume, atès que va atribuir‐los‐hi un seguit 
de  treballs que no els pertocaven, entre ells, algunes  realitzacions de Garcia. L’argument 
principal de Rowland es basava en  considerar que  l’autor del  retaule de  Sant Quirze del 
Vallès era el mateix pintor que va pintar una part del de  les santes Clara  i Caterina de  la 
Catedral de Barcelona. A partir d’aquí, i com que considerava que l’altra part d’aquest altre 
retaule era una obra primerenca de Jaume Huguet, opinava que aquell primer pintor podria 
ser Pere Huguet, el suposat pare de  Jaume, a qui, a més, es documentava  treballant a  la 









catedral  de  Barcelona.  La  teoria  de  Rowland,  per  tant,  va  fer  que  durant  alguns  anys 
determinades obres de Garcia apareguessin catalogades com a treballs de Pere Huguet. 
Poc  després,  en  el  1934,  apareixia  un  treball  fonamental  d’Agustí  Duran  i  Sanpere  que 





per parlar d’un  abans  i un després en  la producció de Garcia,  sinó que ha estat útil per 
esbrinar certs aspectes al voltant del funcionament del taller de Martorell, un cop mort el 
de Sant Celoni. En aquest sentit, l’estudi de Duran i Sanpere feia esment per primer cop del 
contracte  similar que el pintor Miquel Nadal havia  signat amb  la  família el 1453,  trencat 
posteriorment.  Cal  dir  que  el  treball  de  Duran,  d’extensió  reduïda,  va  ser  una  primera 
aproximació al  tema,  ja que no va publicar el  text dels documents ni va exposar  l’aparell 
crític corresponent. No va ser fins el 1975 que l’autor va publicar tota la informació amb les 
referències pertinents17. 
Amb motiu  de  la  seva  nova  col∙locació  a  la  catedral  de  Barcelona,  en  el  1934, Gertrud 
Richert dedicava un article al retaule de les santes Clara i Caterina de la seu barcelonina18, 
obra  que mostra  alguns  panells  executats  per  Pere Garcia  i  altres  realitzats  per Miquel 



















i en ell va atribuir  la Dormició de  la col∙lecció Muntadas (fig. 237),  la qual avui sabem que 
procedeix de Peralta de la Sal (cat. 20), al pintor de Benavarri. L’argument era la semblança 
amb la taula signada de Bellcaire, i li va servir per incrementar el catàleg d’obres de Garcia 
amb els tres retaules de  l’Aïnsa (cat. 39‐41),  i dos «trípticos» de  l’antic Museu Diocesà de 
Lleida, que cal identificar amb els retaules de Vall‐llebrera i Portaspana‐La Puebla del Mon 
(cat. 27 i 38)20.  
D’altra banda, en el 1938 es publicava  la que, a  la  llarga, ha esdevingut aportació cabdal 
dins els estudis relacionats amb  la pintura catalana baixmedieval. Es tracta del volum setè 
de la sèrie A History of Spanish Painting del professor de Harvard Chandler Rathfon Post, un 
treball de  referència  ineludible per  a qualsevol que pretengui  apropar‐se  a  l’àmbit de  la 
pintura gòtica hispana21. Subestimat o massa  criticat en ocasions,  l’ingent estudi de Post 
passarà a la història com allò que realment és, una magnífica obra en la qual no només es 
realitza una  descomunal  classificació,  catalogació  i  inventari  de bona part de  les  escoles 
pictòriques hispanes,  sinó que, a més  a més, no es descuiden en ella  cap de  les anàlisis 





entorn  immediat, però  tot  i  això  va  elaborar una  classificació  i delimitació d’autories de 
gran utilitat per als investigadors que amb els anys s’han ocupat del tema. Una de les seves 
aportacions més  interessants  va  ser  realitzada  a  l’entorn  del  pintor  del  retaule  de  Sant 
Quirze  i  Santa  Julita  originari  de  Sant  Quirze  del  Vallès,  al  qual  ja  s’havien  referit 
especialistes  com  Sanpere  i Rowland. Com ell mateix  reconeix, en un primer moment «I 
myself suggested to Dr. Rowland the possibility that the artist  in question might be Pedro 
[Huguet]», però això no deixava de ser una hipòtesi que calia corroborar amb documents. 









referència  a  una  de  les  creacions  més  destacades  del  pintor22.  Cal  dir  que  aquesta 
personalitat no englobava tota la producció que a la llarga s’ha vinculat a Pere Garcia, sinó 
que únicament incloïa les produccions de l’etapa de Barcelona i algunes de immediatament 
anteriors  i posteriors, és a dir, quan  la producció del mestre  resta menys marcada per  la 
intervenció de col∙laboradors. En canvi, ateses  les diferències d’estil, Post adscrivia a Pere 
Garcia la majoria d’obres posteriors al sojorn barceloní. Per tant, va preferir pensar en dues 
personalitats  separades més  que  en  una  involució  de  qualitat  de  l’artista, malgrat  era 
plenament  conscient  de  la  dependència  directa  de  Garcia  en  relació  al Mestre  de  Sant 
Quirze.  En  alguns moments,  fins  i  tot,  es  detecten  certs  problemes  de  l’historiador  per 
arribar a discernir entre ambdós pintors. 
Igualment,  Post  reconeixia  les  concomitàncies  existents  entre  l’estil  d’aquesta  nova 
personalitat que acabava de crear, i el de les primeres realitzacions de Jaume Huguet, fins 
al  punt  que,  en  certs  casos,  es  podien  arribar  a  confondre23. Aquest  era,  segons  ell,  un 
possible argument de cara a una identificació del Mestre de Sant Quirze amb el desconegut 
Pere Huguet,  ja  que  les  afinitats  amb  l’obra  de  Jaume  podrien  explicar‐se  en  funció  del 





l’autor  del  retaule  de  Sant  Quirze  del  Vallès  donés  una  formació  a  Jaume.  Al  contrari, 
semblava que el darrer havia inspirat la producció de l’altre, és a dir, que el Mestre de Sant 
Quirze fos un dels seguidors del de Valls25. 
Hi  havia  encara  una  altra  possibilitat  contemplada  per  Post,  proposada  anys  enrere  per 
Sanpere,  la  d’identificar  al Mestre  de  Sant  Quirze  amb  Joan  Cabrera,  el  pintor  que  va 
executar  la  policromia  de  l’enreixat  i  una  columna  de  la  capella  de  Sança  Ximenis  de 










Cabrera a  la Catedral de Barcelona26. Aquest espai el presidia el  retaule esmentat de  les 
santes Clara  i Caterina  i, atesa  la dualitat de mans existents al moble, es va pensar que si 
Cabrera  havia  col∙laborat  en  tasques  secundàries  relacionades  amb  l’ornament  de  la 
capella, era plausible que fes el propi en l’obra del retaule. Per a Post, era evident que una 
d’aquestes mans era la del retaule de Sant Quirze del Vallès, correspondència ja detectada 





Un  dels  seus  objectius  principals  va  ser  intentar  demostrar  que,  malgrat  els  punts  de 
contacte,  Jaume Huguet  i aquest pintor eren personalitats  independents. Amb això, Post 
cercava fer desaparèixer d’escena la complexa personalitat de Pere Huguet i, en definitiva, 





com  la  menys  avançada  dramatització  dels  episodis,  els  problemes  en  l’articulació  del 
moviment  i,  en  general,  l’inferior domini de  l’ofici,  ens  situaven,  segons Post, davant un 
pintor inferior a Huguet en qualitat28. 
Sanpere i Miquel havia localitzat una sèrie de connexions entre el retaule de Sant Quirze del 
Vallès  i algunes obres primerenques d’Huguet que,  segons ell,  justificaven  la  inclusió del 
primer  al  catàleg  del  de  Valls29.  Post,  va  analitzar  a  fons  els  arguments  esgrimits  per 
Sanpere,  i  va  arribar  a  la  conclusió  que  es  tractava  d’estilemes  d’època,  o  el  que  és  el 
mateix,  concomitàncies  habituals  entre  mestres  que  compartien  un  mateix  escenari 
figuratiu. Allò que Sanpere havia elevat a la categoria d’identitat, per a Post era només fruït 
d’una  mateixa  conjuntura  pictòrica30.  Allò  que  sí  reconeixia  Post  era  que  algun  dels 
paral∙lelismes potser responien a un vincle més directe, més personal. És per això que els 














llavors  encara  desconegut  Mestre  de  Sant  Jordi,  identificat  posteriorment  amb  Bernat 
Martorell. Segons el professor nord‐americà, aquesta presència del llenguatge internacional 
es palesava en aspectes  secundaris  com els  induments dels personatges o el  tractament 
dels fons daurats, mentre que res va comentar en relació amb els tipus figuratius, que va 
relacionar‐los amb un discurs més evolucionat32. 
Després  d’establir  tots  els  paràmetres  de  la  seva  personalitat  a  partir  del  retaule  que  li 
donava  nom,  Post  va  analitzar  certs  treballs  que  Rowland  havia  atribuït  al  pintor.  Va 
confirmar  l’autoria d’alguns compartiments del retaule de  les santes Clara  i Caterina de  la 
catedral de Barcelona (cat. 10), aquells que no havia efectuat Miquel Nadal, i va advertir de 
la presència d’un  col∙laborador que va ajudar en bona part d’ells.  Igualment, va  rebutjar 
atribucions  que  ell  considerava  errònies33. Un  comentari  especial mereix  l’anàlisi  que  va 
efectuar de la taula amb la Professió de Sant Vicent Ferrer de Cervera (cat. 13) (fig. 220) —











34 ROWLAND 1932, 93  i  ss. El primer  en parlar d’aquesta  taula  va  ser Bertaux  el 1908  (BERTAUX 


















de Sant Quirze] could have painted a  figure so similar  to a certain  type of Huguet as  the 
friar who turns at the left to converse with the dapper youths in the doorway»35.  
A partir d’aquest moment del seu estudi és quan la Franja de Ponent comença a assolir un 
cert protagonisme en  la trajectòria del Mestre de Sant Quirze,  ja que  li atribueix diversos 
treballs  procedents  d’aquella  àrea.  Bàsicament,  es  tractava  de  realitzacions  que  la 
historiografia posterior  inclourà entre  les obres de Garcia, anteriors a  l’estada al  taller de 
Bernat  Martorell.  Ens  referim,  d’una  banda,  a  les  taules  de  Tamarit  de  Llitera  (Osca) 
reaprofitades en un muntatge modern aleshores a la sagristia de la col∙legial (cat. 29), i de 
l’altra,  als  quatre  compartiments  amb  goigs  marians  de  la  parroquial  de  Benavarri, 
incorporats al segle XIX al conjunt del retaule major del temple (cat. 7)36.  
Paral∙lelament, l’atribució dels conjunts de Tamarit i Benavarri va servir a Post per vincular 
a  l’artista  algunes  taules més  que,  de  la mateixa  forma,  van  ser  incloses  posteriorment 
entre  els  treballs  de  Pere  Garcia  dels  anys  cinquanta  o  seixanta.  Es  tracta  de  la  santa 
Bàrbara  custodiada  al Museu Nacional  d’Art  de  Catalunya  (cat.  16)  (fig.  230),  i  de  dues 
taules amb  sant Pere  i  sant Antoni Abat de  la col∙lecció Eymonaud  (París), avui al Musée 
Goya de Castres (figs. 162‐163)37. Les nostres investigacions han demostrat que les darreres 
procedeixen  de  Bellcaire  d’Urgell,  i  que  formaven  part  del mateix  conjunt  que  la  taula 
signada (cat. 6). Un tercer conjunt adscrit per Post a aquest grup d’obres era el format per 
tres  taules  integrants d’un  retaule dedicat a  la Mare de Déu —Abraçada davant  la Porta 
Daurada, Nativitat de  la Mare de Déu  i Presentació de Maria al Temple  (figs. 245‐247)—, 
disperses en diverses col∙leccions privades, que avui sabem que procedeixen de Peralta de 
la  Sal  (cat.  20)38.  Finalment,  en  la  seva  visita  a  Albelda,  a  l’ermita  de  Sant  Sebastià  va 
contemplar  una  sèrie  de  taules molt malmeses,  llevat  d’una  dedicada  a  Sant  Sebastià. 















comentades. Post, en parlar del  conjunt d’Albelda per  segona  vegada,  segurament es  va 
adonar  de  les  divergències,  ja  que  va  relacionar  estilísticament  el  fragment  amb  una 
predel∙la originària de Saidí, avui conservada al Museu de Lleida: diocesà  i comarcal  (cat. 
31)  (fig.  321)42.  Igualment  d’insegur,  especialment  pels  repintats  que  presentaven  les 
figures de la Mare de Déu i sant Joan, es va mostrar amb l’atribució al mestre d’un Calvari 
llavors  en  possessió  de  l’antiquària  barcelonina  Maria  Esclasans.  Tot  i  que  no  ho  va 
mencionar,  la  taula provenia de Vilalba Sasserra  i, com més endavant analitzarem, va ser 
efectuada en el marc del sojorn barceloní de Garcia (cat. 12) (fig. 216)43. 
Una  atribució molt  encertada  va  ser  la  d’una  petita  taula  amb  la  representació  de  sant 
Maties de la col∙lecció Junyent de Barcelona (cat. 18) (fig. 234)44, posteriorment descartada 
per  la majoria d’especialistes, a  l’igual com passa amb una altra de  les realitzacions del de 
Benavarri  poc  posteriors  a  l’etapa  de  Barcelona.  Ens  referim  al  carrer  lateral  de  retaule 
procedent de Sant Pere d’Ametlla de Segarra —prop de Cervera—, avui conservat al Museu 
Episcopal de Vic (cat. 14) (fig. 226). Per a Post, no hi havia dubtes al respecte,  i va afirmar 
que  es  tractava d’una de  les obres  en  les quals millor  es palesava  la manera de  fer  del 

















a  algun pintor  lleidatà deutor de  l’estil de  Jaume  Ferrer  II46. Ha  estat Ruiz Quesada qui, 
definitivament, l’ha atribuït al de Benavarri47.  
Arribats a aquest punt, Post va efectuar una de  les propostes més  interessants de tota  la 
seva argumentació al voltant del Mestre de Sant Quirze,  la de  l’atribució de  tot un seguit 
d’obres de l’entorn de Saragossa que demostraven quelcom que ell intuïa a través de l’estil. 
Malgrat  ser un mestre que havia  treballat preferentment a Catalunya, Post pensava que 





del  Campo  (cat.  1),  localitat  ubicada  prop  de Daroca,  amb  els  quals  va  justificar  aquest 





























propietat de  l’antiquari Tomas Harris55; una tauleta amb  l’arcàngel Gabriel de  la col∙lecció 
Fontana,  avui  al  Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya56;  i,  finalment,  un  sant  Pere  de 
l’Hispanic Society of America57.  
Un cop Post va definir  i analitzar  la personalitat del Mestre de Sant Quirze, va abordar  les 
personalitats de certs pintors que considerava seguidors o continuadors de l’anterior, com 









més,  demostraven  que  aquest  pintor  compartia  amb  el  seu mestre  la mateixa  àrea  de 
treball.  
Pel que fa a Pere Garcia, el considerava una figura estilísticament depenent del Mestre de 






















sants metges  entroncava  directament  amb  una  part  del  retaule  de  santa  Clara  i  santa 
Caterina de la mateixa seu (cat. 10), amb la qual cosa es demostrava que la segona mà que 
apareixia en aquesta obra era la de Nadal. Per tant, es tractava d’una obra iniciada per ell i 













taller de Martorell. Òbviament, va començar  l’apartat dedicat al pintor amb  l’estudi de  la 
taula  signada  de  Bellcaire  d’Urgell,  l’estil  de  la  qual  el  va  dur  a  sotmetre  a Garcia  a  les 
conquestes del de Valls  i a concedir‐li’n algunes de pròpies que el diferenciaven dels seus 
contemporanis,  potser  degudes  al  seu  origen  aragonès, malgrat  que  reconeixia  que  era 
difícil «to perceive anything essentially Aragonese about his types». A més, va observar que 
això es combinava amb components decoratius de llarga tradició a Catalunya, com els fons 
daurats  i  els  pastillatges dels nimbes.  Fins  i  tot, observem  en  el  discurs de  Post un  cert 
determinisme geogràfic derivat de la creença en l’origen lleidatà del motiu del card, present 














obres  que  estilísticament  diferien,  en  part,  de  la  taula  autògrafa.  Aquestes  divergències 
Post  les  justificava pels durs  i evidents repintats que havia patit  la taula de Bellcaire, dels 
quals ja s’havia queixat amargament Folch i Torres el 1929. Pel que fa als compartiments de 
Sant  Joan  de  Lleida,  entre  els  quals  es  tenia  coneixença  hi  havia  el  de  sant Miquel,  ja 
esmentat;  quatre  més  del  Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  dedicats  a  la  vida  del 
Precursor (Naixement, la Nominació del Baptista i la Decapitació del sant) i un a sant Jeroni 
(figs.  257‐258,  260  i  262);  a més  d’un  sisè  a  la  col∙lecció  de Maties Muntadas  (Banquet 
d’Herodes) (fig. 261). En canvi, el Baptisme de Crist que també era propietat de Muntadas 
(fig. 259), i que Post relacionava amb l’entorn de Garcia, encara no s’associava al moble en 
qüestió64. Tot  i que ningú n’era conscient de  l’origen, se sabia de  l’existència d’una setena 
taula,  l’Anunci a Zacaries de  la col∙lecció romana de Roberto Longhi  (fig. 255). Havia estat 
publicada el 1925 per August L. Mayer en un estudi dedicat a Huguet i els Vergós, en el qual 
apuntava  que  estilísticament  no  li  semblava  «obra  dels  Vergós  sino  de  otro  discípulo  o 
colaborador de Huguet, que hasta ahora no podemos  identificar con  los muchos nombres 




of Catalonia  and of Aragon»,  segons Hendy, o  en  el  cas de Post, «just north of  Lérida», 
afirmacions que, com veurem, en ocasions van permetre especular amb una altra localitat 
del municipi de Graus (Osca) amb idèntic topònim. Diverses fonts confirmen que les taules 







després  que  els  representants  de  la  vila  les  adquirissin  als  responsables  de  la  parròquia 
lleidatana66. 
Post  es  va  recolzar  en  l’atribució d’Hendy,  va  anar més  enllà  i  va  estudiar molt de prop 
cadascun dels aspectes que  justificaven el vincle entre els compartiments de Sant Joan de 
Lleida  i  la taula signada de Bellcaire d’Urgell, com  la semblança dels rostres,  la gestualitat 
dels  personatges  o  el  tractament  del  color  i  els  motius  daurats  dels  fons.  Tanmateix, 
ràpidament es va adonar que les diferències existents podien respondre a la intervenció de 
col∙laboradors o ajudants de taller, especialment palpables a les escenes narratives. A nivell 
d’estil, veia a Garcia  com un pintor procliu a  l’expansió decorativa —com  s’aprecia en el 
tractament capriciós  i detallista dels vestits del retaule  lleidatà—, amb poca habilitat en  la 
representació de grups de personatges, i afí a certs convencionalismes en la caracterització 
dels darreres, especialment dels rostres, en què manllevava solucions del Mestre de Sant 
Quirze,  per  exemple,  en  la  forma  dels  ulls.  Quant  a  l’habilitat  tècnica  en  el  dibuix,  va 









Prop  d’aquesta  data  Post  situava  dues  taules  que,  a  posteriori,  han  esdevingut  un  dels 
conjunts més coneguts del de Benavarri, la Mare de Déu amb el Nen, i el Sant Vicent Ferrer 
amb  donants  de  l’antiga  col∙lecció  Fontana,  avui  conservats  al Museu Nacional  d’Art  de 
Catalunya  (cat.  13)  (fig.  218)68.  La  procedència  d’aquests  compartiments  de  Cervera  és 
coneixia des del 1899, gràcies a un petit treball monogràfic de Raimon Casellas69. Emperò, 
Post no  va  arribar  a detectar que del mateix moble procedia una  taula  a  la que  ja hem 











Sant Quirze. Aquest origen comú amb  la  taula parisenca no sortirà a  la  llum  fins el 1942, 
com veurem. 
La  següent  obra  que  Post  vinculava  a  Pere  Garcia  era  una  predel∙la  avui  igualment 
conservada al Museu Nacional d’Art de Catalunya  (fig. 378),  la procedència de  la qual es 
desconeix,  i  que  nosaltres  relacionem  amb  les  taules  dels  sants  Sebastià  i  Policarp  del 
Museo Nacional del Prado  (cat. 44)70. La  relativa  importància que Post  li va atorgar venia 
donada per tractar‐se d’un treball realitzat directament pel mestre, tot  i que en  la nostra 
opinió,  és  una  peça  clarament  inferior  en  qualitat  a  les  esmentades  fins  ara,  executada 
segurament en un moment en què els ajudants tenien un protagonisme  important dins el 
taller.  
En  aquest  estat  de  la  qüestió,  cal  esmentar  també  una  obra  que  il∙lustra  sobre  com,  a 
voltes, trontollava  la hipòtesi de Post de voler diferenciar entre el Mestre de Sant Quirze  i 
Pere Garcia. Més amunt hem parlat de l’adscripció al primer de dues taules amb sant Pere i 





segona a Pere Garcia,  tot  i que va  situar al costat del nom del pintor un  interrogant que 
responia  als  dubtes  de  l’historiador,  ja  que  havia  arribat  a  especular  amb  una  possible 
adscripció al Mestre de Sant Quirze, a Jaume Ferrer i, fins i tot, al jove Jaume Huguet. No cal 
dir  que  els  arguments  que  va  exposar  el  professor  nord‐americà  per mantenir  l’autoria 
diferenciada  eren  febles,  forçats  per  la  necessitat  de  justificar  una  hipòtesi  difícil  de 
sostenir, mentre que  les  concomitàncies més directes  les explicava per  la  influència d’un 
pintor sobre l’altre o per l’existència d’un model comú anterior71.  
Tot seguit Post es va centrar en l’estudi d’una sèrie de taules i conjunts en què el mestre va 
cedir  el  protagonisme  a  assistents,  com  els  compartiments  de  Graus  (cat.  36‐37). 
Considerava directament executades per Garcia les taules de sant Victorià i sant Benet (figs. 
344‐345), mentre que  la  resta pensava que havien estat obra d’un artífex  secundari que 
imitava el seu estil, amb menys habilitat en el dibuix  (figs. 349‐352). Menys explícit es va 








cas del  retaule de  l’ermita de Sant Valeri de Vilella de Cinca  (cat. 32)  (fig. 322). Dins del 
mateix grup hi va incloure els dos carrers laterals del Museo Nacional del Prado (cat. 44), ja 









Una  obra  sobre  la  qual  Post  admetia  dificultats  per  distingir  fins  a  quin  punt Garcia  va 
delegar  en  ajudants  de  taller  era  el  conjunt  de  compartiments  del  retaule  major  de 
Montanyana (cat. 22)75. Es tractava de taules inèdites a les que Post va tenir accés a través 
dels  seus contactes amb el mercat de  l’art  i  les antiguitats. En aquell moment  l’antiquari 
barceloní José Valenciano tenia quatre compartiments (Naixement de la Verge, Anunciació, 
Dormició i Coronació) (figs. 276, 278 i 287‐288), mentre que un altre dealer, José Montllor 





mateix  retaule.  Si bé  va encertar en  l’establiment de  l’autoria,  actualment  la primera  es 
considera part del retaule de Sant Joan de Lleida (cat. 21) (fig. 256), mentre que res en ferm 
pot afirmar‐se per a la segona (cat. 23) (fig. 299). Igualment, va  incloure dins el catàleg de 















va  atribuir  a  l’entorn  d’Huguet—,  tot  i  que  cal  rebutjar  la  proposta  d’adscripció,  ad 
cautelam, al retaule de Montanyana que va efectuar Post77, ja que és sabut que va formar 
part del retaule lleidatà dedicat al Precursor. 
Post  considerava  encara  més  important  la  intervenció  del  taller  en  un  grup  d’obres 
encapçalat per  tres  taules de  la col∙lecció Capmany de Barcelona  (cat. 34). Segons el  seu 
criteri,  eren  obres  en  les  quals  l’execució  semblava  deguda  enterament  a  aquests 
col∙laboradors. El  conjunt barceloní,  integrat per una  taula amb  la Mare de Déu  i el Nen 
envoltats d’àngels, una segona amb sant Miquel i una darrera amb sant Pelagi i un donant 
(figs. 327‐329), havia estat adscrit directament a la mà del mestre per Folch el 1929, com ja 
hem  vist  més  amunt.  Post  discrepava  i  considerava  que  malgrat  la  primera  derivava 









museu  lleidatà el  retaule de  Sant Ponç de Vall‐llebrera  (Noguera)  (cat. 27)  (fig. 306), del 
qual també es desconeixia la procedència, i una tercera obra lligada a la Franja de Ponent, 
la predel∙la de Saidí (Osca) (cat. ) (fig. 31)79. 
A  la  parroquial  de  Benavarri,  afegides  al mateix muntatge  que  les  taules marianes  que 
atribuïa al Mestre de Sant Quirze  (cat. 7), Post va contemplar tres fragments d’un retaule 
dedicat a santa Caterina executats, segons ell, per un deixeble de Garcia (cat. 25) (figs. 302‐
304).  Segons  el  professor  de  Harvard,  l’estil  dels mateixos  entroncava  amb  el  de  dues 
portes  de  retaule  amb  les  representacions  de  sant  Pere  i  sant  Pau,  més  una  tercera 
dedicada  a  sant Bartomeu,  conservades  a  la  sagristia de  la parroquial de  Fonts  (cat. 15) 





(figs.  228‐229)80.  Encara  entre  aquests  treballs  que  ell  englobava  dins  «l’escola  de  Pere 
Garcia», hi incloïa dues taules amb els sants metges, Cosme i Damià, procedents de Sixena 








sino  a  Jaume  Ferrer.  En  el  cas  del  Calvari,  va  esgrimir  consideracions  estilístiques  de 
diferents  tipus83,  i pel que  fa a  la Dormició,  l’argumentació era  força més  interessant.  La 
major qualitat que presentava en relació als treballs que considerava de Garcia, va fer que 
la  relacionés  amb  Ferrer,  un  mestre  amb  qui  Garcia,  segons  Post,  mantenia  punts  de 
contacte. Allò que  l’havia portat a vincular‐la amb el pintor  lleidatà era  la gran semblança 
compositiva amb la representació del mateix episodi al retaule d’Alcover (Tarragona), obra 
documentada  de  Ferrer  del  145784.  Aquesta  cronologia  li  va  servir  per  proposar‐ne  una 
d’anterior per  a  la Dormició Muntadas  i, de  retruc, per  justificar que no  s’hi palesava  la 
influència d’Huguet i del Mestre de Sant Quirze. Emperò, Post era conscient que l’atribució 
no era definitiva. En paraules seves, fent un exercici de «scholarly honesty», proposava un 
segon nom, el de Pere Garcia, doncs existia «a  limbo on  the edges of  the styles of Pedro 
García  and  Jaime  Ferrer  in  which  they  closely  approach  each  other  and  in  which  a 
distinction between the two becomes a ticklish matter», és a dir, que hi havia un punt on 
els seus estils s’arribaven gairebé a confondre85.  
Si  partim  de  l’estat  actual  dels  coneixements  sobre  ambdós  pintors,  és  evident  que  les 















d’un anagrama amb  la  lletra «M» al mantell que cobria el cos de Maria,  i que reapareixia 
amb  idèntiques  característiques  en  dues  taules  amb  l’Anunciació  i  l’Adoració  del  Nen 
atribuïdes a  Jaume Ferrer, aleshores conservades a  la col∙lecció Ginn de Cleveland  (Ohio, 
EUA) —avui al The Cleveland Museum of Art (figs. 238‐239). La coincidència va fer que Post 
llencés  una  interessant  proposta  de  procedència  comuna  de  tots  tres  compartiments86. 
Ningú  va  recollir  el  guant  fins  l’any  2000,  quan  Isidre  Puig  va  reprendre  el  tema  i  el  va 
refermar amb nous arguments87. Personalment, seguint  la via oberta per Post  i Puig vam 
tornar sobre  la qüestió en un treball signat a quatre mans amb Francesc Ruiz, que ens va 






i el  caràcter  general d’aquesta escola pictòrica, a partir de  la  clàssica diferenciació entre 
Bartolomé  Bermejo  i  els  seus  seguidors,  d’una  banda,  i  Jaume  Huguet  i  els  adeptes 
aragonesos al seu estil, de  l’altra. Entre els darrers Post  incloïa al Mestre de Sant Quirze  i 
Pere  Espallargues  com  a  hipotètics  forjadors  d’un  estil  d’influència  catalana  continuat  a 










Déu,  una  Dormició,  una  Ascensió  i  una  Pentecosta,  repartits  entre  dues  col∙leccions 










barcelonines  (figs. 151‐152  i 155)92. Amb més dubtes,  relacionava  amb el mateix mestre 
una  Trinitat  del Museo  Nacional  del  Prado,  que  nosaltres  incloem  igualment  entre  els 
treballs primerencs de Garcia (cat. 4) (fig. 158). Finalment, en  l’apèndix del mateix volum, 





que  Joan  Ainaud  de  Lasarte  va  publicar  dels  volums  VII  i  VIII  de  l’obra  de  professor  de 
Harvard. En aquesta publicació Ainaud va desgranar amb detall algunes de  les propostes 
més interessants de l’investigador nord‐americà, per arribar a la conclusió que: 
«Sumamente  confuso  aparece  aquí  también  el  realmente  complicado  problema  de  Pere 
García  y  el Maestro  de  Sant  Quirse;  las  atribuciones  aparecen muy  contradictorias;  en 





aquest  cop  signada  en  col∙laboració  amb  Frederic‐Pau  Verrié,  en  què  van  formular  una 
interessant  i  definitiva  proposta  amb  la  qual  unificaven  les  personalitats  de  Garcia  i  el 
Mestre  de  Sant Quirze95.  Bona  part  d’allò  que  Post  havia  provat  de  defensar  en moltes 
pàgines de  la seva obra, els dos historiadors catalans ho van desmuntar en un estudi que, 
malauradament,  va  restar  inèdit.  Es  tracta  del  seu  treball  sobre  la  pintura  gòtica  a  la 
catedral de Barcelona, del qual resta una còpia a l’Arxiu Històric de la Ciutat de Barcelona. 
En aquest estudi Ainaud  i Verrié van ocupar‐se del  retaule de  les  santes Clara  i Caterina 
(cat. 10), sobre el qual van aportar diverses informacions inèdites que ajudaven a entendre 
diferents aspectes de la seva realització96. Cap al final de l’apartat dedicat a aquest retaule, 
en  abordar  la  qüestió  dels  paral∙lels  estilístics  de  l’obra,  van  adonar‐se  de  la  comunitat 
d’estilemes existent entre la taula signada de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) i el retaule barceloní, 
que  fins aquell moment  s’havia atribuït al Mestre de  Sant Quirze.  I entremig d’ambdues 















qui  calia atribuir  la predel∙la,  les portes  i  la  taula  central del  conjunt;  i després per Pere 
Garcia,  que  va  executar  la  resta  de  l’obra.  Això  ho  reafirmaven  al  concedir molta més 













Ricart,  que  el  1944  va  arribar  a  la  mateixa  conclusió  que  Ainaud  i  Verrié98.  Gudiol, 
tanmateix,  no  esmenta  l’aportació  prèvia  dels  anteriors,  i  d’aquí  que  la  crítica  l’hagi 
reconegut com  l’estudiós que va formular per primer cop  la proposta d’identificació, quan 
en  realitat no va  ser així. Crida  l’atenció, a més, que Gudiol mai expliqués  in extenso els 
arguments que el van portar a efectuar la identificació, cosa que sí van fer Ainaud i Verrié. 















sus  figuras  un  aspecto  escultórico,  ha  originado  la  creación  del  llamado Maestro  de  San 
Quirse»99. 
Com veiem, Gudiol no va fer al∙lusió explícita a la fusió del Mestre de Sant Quirze amb Pere 
Garcia, però  la va assumir en considerar d’una mateixa mà  la  taula  signada  i els  retaules 
barcelonins. Més confusa és la frase final en què parlava del pintor que va auxiliar Garcia en 
la  realització d’aquests  retaules del  període de Barcelona,  ja que  sembla produir‐se una 
confusió  amb  aquella  mà  que  en  publicacions  posteriors  identificaria  amb  Juan  de  la 
Abadía, com més endavant veurem. Sigui com sigui, és molt probable que Gudiol conegués 
directament  la  proposta  prèvia  d’Ainaud  i  Verrié  i  que  l’assumís.  El  fet  que  fos  una 
aportació d’altres especialistes als que coneixia de prop,  la qual havia restat  inèdita en un 
manuscrit,  potser  el  va  portar  a  no  explicar  amb  detall  els  motius  de  la  fusió  de 
personalitats. 
A  banda  del  que  acabem  de  comentar,  la  publicació  de Gudiol  és  important  perquè  va 
proposar un llistat d’obres que calia agrupar sota l’autoria de Pere Garcia. Així, considerava 
que les taules de Benavarri (cat. 7 i 25), els fragments dedicats a Sant Jaume de Tamarit de 
Llitera  (cat. 29)  i  la Santa Bàrbara del Museu Nacional d’Art de Catalunya  (cat. 16), eren 
obres immediates al seu establiment a l’Aragó, puix que estaven impregnades de l’estil del 
període  barceloní  de  Garcia.  A  més,  emplaçava  la  taula  signada  dins  la  seva  etapa 




del  Campo  (cat.  1)  i  obres  afins  en  el  catàleg  del  pintor  reconfigurat.  Aquest  rebuig  de 
Gudiol, que més endavant  adscriurà  aquestes obres  saragossanes  al Mestre de Riglos101, 
suposem  que  ha  estat  el  motiu  pel  qual  els  historiadors  que  el  succeïren  tampoc 
contemplessin la hipòtesi. 
La rèplica de Post va trigar tres anys en aparèixer, concretament a l’apèndix del volum IX de 









l’aportació  d’Ainaud  i  Gudiol  de  1942,  que  havia  restat  inèdita,  va  atribuir  a  Gudiol  la 
identificació del Mestre de Sant Quirze amb Pere Garcia,  i d’aquí que  la  crítica posterior 
hagi relacionat aquesta proposta amb el darrer, com  ja hem apuntat. Post respectava allò 
proposat per Gudiol, però  insistia  en  la diferenciació  entre  ambdós pintors.  Es negava  a 
veure  el  seu Mestre de  San Quirze  com una  simple  «early  and  superior phase of  Pedro 
García».  En  la  defensa  de  la  seva  proposta  únicament  va  reconèixer motius  d’influència 




tenien a veure amb aquelles obres que  li havien  servit per  crear  la  seva personalitat. En 













                                                          
102 POST 1947, 850. 
103 POST 1947, 852‐854. Les publicacions aparegudes després del treball de Post no inclouen la taula 
entre  les produccions de Pere Garcia,  llevat d’un parell d’estudis de Corti en els quals es  justifica 
l’atribució en base a criteris estilístics que no compartim (CORTI 1988, 51‐65; CORTI 1993, 152‐154, 
cat. 76).  Fa  relativament poc  s’ha  tornat  a  fer  esment de  la  taula  en un  catàleg  sobre  la pintura 
espanyola en col∙leccions de Buenos Aires. Sorprenentment,  la taula es cataloga en dues ocasions, 
una com anònim d’escola catalana, i l’altra com a realització del Mestre de Sant Quirze (FERNÁNDEZ 







conservada  al  Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  (fig.  2).  Per  contra,  entre  les  seves 
atribucions al Mestre de Sant Quirze, cal rebutjar la d’un Calvari d’una col∙lecció vienesa108, 
avui  al mateix museu  barceloní,  atès  que  s’ha  demostrat  que  és  obra  de  Joan  Antigó  i 
Honorat Borrassà109, així com la d’una segona Crucifixió de la col∙lecció Schnittyer de Nova 
York110. 
Pel  que  fa  a  Pere  Garcia,  Post  va  incloure  dins  el  seu  catàleg —amb  dubtes—  un  sant 
Andreu de  la col∙lecció Battistelli de Florència  (cat. 50)  (fig. 388), sobre el qual remarcava 
que responia a  la fase en què es confonien els estils d’aquest  i Espallargues111. Malgrat  la 
historiografia posterior no es va fer ressò de l’atribució112, certament la taula s’ha d’incloure 
entre els treballs de  l’etapa final de Garcia, en  la  línia, per exemple, dels retaules de Sant 
Joan de Lleida  i Montanyana (cat. 21‐22). Finalment,  i novament de manera encertada, va 
atribuir al de Benavarri una petita  taula de  la col∙lecció Silberman de Viena  (cat. 54)  (fig. 
393)113. A  l’igual que en  l’anterior cas,  la proposta no va  trobar  ressò en  la historiografia 
posterior. 




Sant Quirze amb Pere Garcia,  i d’aquí que  l’autor encara no es  fes  ressò de  la proposta. 
Entre  les  obres  de  la  col∙lecció  que  atribueix  a  Garcia  trobem  el  Baptisme  de  Crist  i  el 
Banquet  d’Herodes  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  (figs.  259  i  261) —no 
s’especifica  la procedència—, a més d’un petit retaule dedicat a  l’Anunciació (cat. 46) (fig. 
384). Erròniament, Sutrà  li vincula una taula amb  la Pietat, obra que al catàleg elaborat el 








un primer  catàleg  (ANÒNIM 1931),  en  el qual  les  taules que a posteriori  es  van  atribuir  a Garcia 
encara  no  estaven  ben  identificades.  El  1957  es  consumava  la  compra  de  la  col∙lecció  per 














s’havia  referit  al  volum  VII  de  la  seva  obra  (fig.  284)117.  En  desconeixia  la  procedència 
exacta, però  la  idea d’un origen comú era del tot correcta,  ja que anys després, gràcies a 
una  fotografia de  l’Institut Amatller d’Art Hispànic de Barcelona  (fig. 273), es  confirmava 
que  aquests  compartiments  formaven  part  del  retaule major  de Montanyana  (cat.  22). 
Entre  les  obres  que  posseïa  el  mateix  col∙leccionista  nord‐americà,  Post  va  poder 
contemplar una Oració a l’Hort, de la qual no va incloure cap fotografia, que De Zayas havia 




aquells moments en comerç a Nova York,  i que poc després es  localitzava a  l’Instituto de 
Cultura  Portorriqueña  de  San  Juan  de  Puerto  Rico119.  Malgrat  els  darrers  estudis  el 
relacionaven amb Pere Espallargues, personalment vàrem defensar la seva inclusió dins els 
catàleg del Mestre de Vielha120.  
El  1951,  en  el marc d’un dels  seus habituals  articles miscel∙lanis  sobre pintures diverses 
conservades  en museus  i  col∙leccions  particulars,  Leandro  de  Saralegui  relacionava  amb 
Pere Garcia una Visitació del Museo Nacional del Prado (inv. 2714) que, amb tot, no podem 
considerar  obra  del  mestre121.  L’autor,  a  més,  es  mostrava  d’acord  amb  una  sèrie 
d’atribucions de Post, entre les quals esmentava la de la taula la col∙lecció Mateu (cat. 51) 
(fig.  389),  una  predel∙la  del Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  (cat.  44)  (fig.  378),  els 












carrers  laterals  de  retaule  dedicats  als  sants  Sebastià  i  Policarp  del Museo Nacional  del 
Prado (cat. 44) (fig. 376‐377),  i una Crucifixió de  la mateixa  institució, procedent del  llegat 
de Pau Bosch (cat. 52) (fig. 391)122. 
Cinc anys després apareixia un interessant treball del mateix autor en el qual posava ordre 
al voltant de  la  taula amb  la Professió de Sant Vicenç Ferrer del  retaule del monestir de 
dominics de Cervera (cat. 13), conservada al Musée des Arts Décoratifs de París (fig. 220). 
Era coneguda d’antuvi, i havia estat relacionada amb diversos pintors, com ja hem vist més 
amunt. Post  la  va adscriure al Mestre de  Sant Quirze. A  França, emperò,  se  la  tenia per 
valenciana  i s’atribuïa a  Jacomart. Ainaud  i Verrié havien estat els primers en atribuir‐la a 
Garcia  i  en  relacionar‐la  amb  el  retaule  dels  dominics  de  Cervera,  a  l’igual  que  el 
desaparegut compartiment amb sant Vicenç Ferrer apaivagant els bàndols valencians, però 
el seu estudi va romandre  inèdit  i aquestes  interessants aportacions no van transcendir a 
nivell historiogràfic123.  Saralegui  va  arribar  a  les mateixes  conclusions,  segurament  sense 
conèixer el treball dels anteriors124. 
El mateix 1955  va  veure  la  llum  el  volum dedicat  a  la pintura  gòtica de  la  col∙lecció Ars 





8  i  29)  i  Benavarri  (cat.  7  i  25),  continuava  amb  les  obres  barcelonines  (cat.  10‐11)  i  el 
retaule de Cervera (cat. 13), i finalitzava amb els retaules de Sant Joan de Lleida i Bellcaire 





aquella  localitat,  on  hauria  creat  escola.  Aquest  cercle  immediat  de  l’artista,  Gudiol 
l’ampliava en parlar del Mestre de Cérvoles, el Mestre Girard —o Pere Girard— i, sobretot, 
amb la creació de la personalitat del Mestre de Vielha, el tercer dels nostres protagonistes. 




















imprecisions que desmereixen el  resultat  final. Camón no va posicionar‐se —o  sí— en  la 
identificació de Pere Garcia amb el Mestre de Sant Quirze: els hi va dedicar dos apartats 
separats,  tot  i que consecutius. L’autor es va  fer  ressò de  les publicacions  i novetats més 
interessants, tot  i que  la base de  la que partia era Post. D’altra banda,  i malgrat els ponts 
que  Post  havia  bastit  entre  les  personalitats  de  Garcia  i  Espallargues,  definitivament 
confirmats per Gudiol, Camón es va despenjar amb una classificació excessivament influïda 
per la procedència de les obres, en la qual el segon res tenia a veure amb el primer129.  
El  1970  Judith  Berg  Sobré  signava  un  article  en  el  qual,  partint  de  la  taula  amb  la 
representació de sant Miquel conservada a l’Isabella Stewart Gardner Museum de Boston, 
analitzava el retaule de Sant Joan de Lleida (cat. 21) (fig. 264). Del seu estudi,  la part més 
interessant era  la proposta de  reconstrucció hipotètica del  conjunt, que  va  ser  rebatuda 
temps després per Young130. L’any següent Josep Gudiol Ricart publicava una obra que, amb 
el pas del temps, ha esdevingut de referència obligada, la seva Pintura Medieval en Aragón. 
En  ella,  classificava  el  nostre  pintor  dins  el  denominat  «estilo  naturalista»,  el  màxim 
representant  del  qual  era  Jaume Huguet  a  qui,  com  és  sabut,  se  li  suposava  una  etapa 














ejecución  separada de diversas  tablas en  los dos  retablos»,  i que «la misma  tendencia a 
modelar con  fuerza, y una serie de detalles obtenidos por análisis moreliano, nos revelan 
las tablas realizadas por Juan de la Abadía en los dos retablos barceloneses (…)». Pel que fa 
a  la  intervención de  Juan de  la Abadía al  retaule de  les  santes Clara  i Caterina  (cat. 10), 
Gudiol opinava que «tiene gran  importancia y sus composiciones son  lo mejor de  la obra; 
basta  contemplar  la  extraordinaria  escena de  la decapitación de  Santa Catalina  (…)».  En 
relació a altres qüestions  relacionades amb Garcia, a  la vista de  la procedència d’algunes 
obres, va afirmar que va establir taller a Lleida i que va influir a Jaume Ferrer II. També va 
posar  de manifest  la  davallada  de  la  qualitat  d’aquestes  obres  en  relació  amb  treballs 
anteriors,  degeneració  que  encara  observava  més  clarament  en  les  seves  darreres 
produccions, un cop retornat a Benavarri, una etapa en la que el seu estil, segons Gudiol, es 







i  Sanpere,  obra  que  recollia  aportacions  anteriors  de  l’autor, moltes  d’elles  corregides  i 
ampliades. En el breu capítol que va dedicar a Pere Garcia, inclòs al volum relatiu a l’art i la 
cultura, va reprendre allò que ja havia avançat el 1934132, tot i que com a novetat, publicava 























què Garcia  testimoniava  la  signatura d’un contracte d’aprenentatge a Saragossa  (apèndix 
documental, doc. 2), publicada per  Serrano  Sanz  el 1917135  i que,  fins  el moment, havia 
passat inadvertida a tots els que s’havien referit al pintor. Des d’aquest moment, passarà a 
ser un dels primers esments de Garcia a  la documentació. L’associació d’aquest document 












genèrica,  per  Federico  Balaguer,  que  també  apuntava  la  seva  localització  per  part  de 
Cabezudo137.  Com  tindrem  ocasió  de  veure,  la  no  publicació  d’aquests  documents  va 
generar  una  sèrie  d’equívocs  i  confusions  que,  finalment,  vàrem  resoldre  amb  la  seva 
edició,  cosa  que  ens  va  permetre  acotar  l’activitat  de  Garcia  a  Barbastre  entre  1482  i 








donava  a  conèixer  noves  informacions  al  voltant  dels  documents  en  qüestió,  com  és  la 
presència dels pintors Pau Reg i Franci Baget a casa de Garcia a Barbastre el 1483, així com 
l’execució de dos retaules per a la vila, un dedicat a Sant Francesc (1483), i un segon a Sant 
Joan  Baptista  (1496).  Com  veurem,  el  darrer  és  un  encàrrec  en  realitat  relacionat  amb 
Bartomeu Garcia139. 
Obres com les de Bellcaire d’Urgell (cat. 6), Cervera (cat. 13) i Sant Joan de Lleida (cat. 21) 




document  estava  relacionat  amb  el monestir  de  predicadors  de  Lleida,  cosa  que  potser 
indica que el pintor  i el fuster treballaven en  l’obra d’un nou retaule,  ja que  l’edifici havia 
patit un  important  incendi el 1464140. No cal  insistir en què  la notícia era transcendent,  ja 
que donava  sentit a una  sèrie d’obres que el pintor havia executat en  territori  lleidatà,  i 
d’aquí  que  la  historiografia  posterior  emprés  la  dada  per  datar‐les.  Malgrat  tot, 






ciutat o que  influís als pintors  locals,  com  s’ha afirmat en nombroses ocasions. En  canvi, 
l’establiment  de  relacions  amb  Jaume  Ferrer  II  i  els  seus  hereus  arran  de  l’execució  del 
retaule  de  Peralta  de  la  Sal  (cat.  20),  pot  servir  per  especular  al  voltant  d’aquestes 


















La  notícia  aportava  nova  llum  sobre  el  sojorn  saragossà  del mestre,  i  s’ha  convertit  en 
l’única relacionada amb encàrrecs artístics satisfets en aquells anys. A la vegada, Lacarra va 
fer un breu  esment d’una documentació,  igualment  inèdita, que demostrava que Garcia 
residia  de  nou  a  Benavarri  des  de  l’abril  de  1463,  informació  que  va  ser  publicada  poc 
després  per  Mairal,  com  tot  seguit  veurem.  No  manca  en  la  fitxa  de  Lacarra  certes 






Pere. Es  tractava del primer cop que el nom d’aquest pintor sortia a  la  llum, un artífex al 
qual, personalment, identifiquem amb el Mestre de Vielha i a qui dediquem un dels capítols 
de la present tesi. 
El  mateix  1986  apareixia  la  que  fins  ara  ha  esdevingut  una  de  les  aportacions  més 
importants al voltant de  la història de  la pintura gòtica a Catalunya. Amb el  títol Pintura 
Gòtica Catalana, els seus autors, Josep Gudiol Ricart i Santiago Alcolea Blanch, s’endinsaven 
en un àmbit necessitat d’una reordenació que incorporés totes les novetats aparegudes des 
de  la  publicació  dels  diferents  volums  signats  pel  professor  Post.  L’obra  tenia  un 




per  tant,  fonamentals. Pel que  fa a Pere Garcia,  la  seva  figura  s’analitza en dos apartats 
geogràficament diferenciats. Un primer que gira al voltant de Barcelona  i els continuadors 







«Lleida‐Barbastre»143,  en  el  qual  també  s’inclouen  els  seus dos deixebles  coneguts,  Pere 
Espallargues i el Mestre de Vielha, a banda d’algun artista ponentí més, igualment anònim.  
Els autors van aportar alguna novetat  interessant  sobre  l’etapa barcelonina del pintor,  ja 
que per primer  cop  es  va  associar  amb  el  retaule de  Sant Quirze del Vallès  (cat. 11) un 
document de 1454 en el qual Nadal rebia una paga  i senyal per un retaule dedicat a Sant 




les que Gudiol  i Alcolea van classificar entre  les  realitzades per Garcia mentre van  restar 
vigents els pactes  contrets amb els Martorell. Els autors  van proposar que, un  cop  finits 
aquests pactes, Garcia segurament va abandonar la ciutat degut a la consolidació definitiva 
de  Jaume  Huguet.  La  producció  posterior  del  pintor  la  van  englobar  sota  un  epígraf, 
segurament poc precís, que destacava  la  seva activitat a  Lleida  i Barbastre. És en aquest 










realitzacions  procedents  de  la  Franja  (Benavarri  i  Tamarit  de  Llitera),  dutes  a  terme 
segurament  abans  d’establir‐se  a  Barcelona.  Per  contra,  les  produccions  lleidatanes 
(Bellcaire d’Urgell, Cervera i Sant Joan de Lleida), mostraven com a denominador comú un 









cansament que es manifestava «a  través d’un  convencionalisme més acusat  i d’una més 
gran utilització del dibuix, en detriment dels valors pictòrics». Això, en opinió dels autors, 
no  li va  impedir assolir  fites d’alta qualitat, com al retaule de Cervera. A destacar que els 
autors posessin de relleu que, en algunes obres d’aquest període, comencés a fer‐se palesa 
la intervenció del Mestre de Vielha i Pere Espallargues, com és el cas del primer al retaule 
de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21),  afirmació  de  la  qual  se’n  va  fer  ressò  bona  part  de  la 
historiografia posterior, que la va acceptar de forma unànime147. Era una proposta còmoda 
que permetia  justificar  la davallada de qualitat del mestre  i, de  retruc,  establir  el  lligam 
definitiu entre Pere Garcia, el Mestre de Vielha  i Pere Espallargues, vincle que no s’havia 








abans148.  Veritablement,  a  part  de  la  informació  que  els  documents  aportaven  sobre 
encàrrecs  artístics,  el  conjunt  de  notícies  ha  esdevingut  extremament  interessant,  per 
diferents  motius.  Es  tracta  d’una  sèrie  d’instruments  notarials  que  atestaven  que  al 
setembre  de  1460 Garcia  ja  havia  abandonat  Barcelona,  per  tant,  abans  que  expirés  el 
contracte  amb  els  hereus  de  Martorell  —finia  l’1  de  gener  de  1461—,  potser  per 
desavinences  similars a  les que  s’havien donat prèviament amb Miquel Nadal. Des de  la 
data mencionada,  al  pintor  se’l  documenta  com  a  pintor  de  Benavarri,  actuant  com  a 
testimoni o fiador en documents que res tenen a veure amb el seu ofici —1460 i 1463—, i 
contractant alguna que altra obra per a confraries de Barbastre, com el retaule dedicat a 
sant Bernardí destinat  a  l’església dels  framenors de  la  vila  (1463)  (apèndix documental, 
doc. 14), o el que havia de realitzar sota l’advocació de sant Victorià per a l’església de Sant 
Salvador de Barbastre (1468) (apèndix documental, doc. 14). Pel que sabem, estem davant 

























se  un  Calvari  originari  de  Tamarit  de  Llitera  (cat.  8)  (fig.  186)  que  havia  estat  exhibit  a 




de  la Guerra Civil Espanyola, hipòtesi que no havien contemplat Gudiol  i Alcolea, però  sí 
Soldevila Faro, tot i que d’una forma un xic confusa150. 
El  següent  conjunt  estudiat  en  aquest  catàleg  és  un  sagrari  de  retaule  aleshores  de 












apropen»152.  Igualment  relacionades  amb  el  taller  de  Garcia,  tenim  una  sèrie  d’obres 
encapçalades  per  dos  retaules —coneguts  d’antuvi—  de  dimensions  petites  i  conservats 
gairebé  íntegrament.  En  primer  lloc  el  de  la Mare  de  Déu,  Sant  Fabià  i  Sant  Sebastià, 
aleshores  de  procedència  desconeguda —avui  sabem  que  és  originari  de  Portaspana‐La 
Puebla del Mon—, va ser estudiat per Alcoy, que el va relacionar amb altres treballs que, de 
la mateixa  forma, Gudiol  i Alcolea havien  situat  sota  l’òrbita d’Espallargues  (cat. 38)  (fig. 
353). L’esmentada investigadora va tornar a remarcar les diferències que s’apreciaven amb 
l’autor del  retaule  d’Enviny,  i  recalcava  l’acurada  factura153.  El  segon  retaule  al qual  ens 
referim  és  el  de  Sant  Ponç,  la Mare  de  Déu  i  Sant Macari  de  Vall‐llebrera,  que  va  ser 
estudiat  per  Ximo  Company  (cat.  27)  (fig.  306).  Aquest  autor  reconeixia  que  «tant  els 
rostres, com  les mans o els posats  s’adiuen amb  les  formes pictòriques de Pere Garcia», 
però es va decantar per atribuir‐lo a Pere Espallargues, en base a  lligams estilístics amb el 
retaule signat d’Enviny154. La filiació, tanmateix, era equívoca, ja que els estilemes de l’obra 
són  aliens  al  retaule  autògraf  d’Espallargues.  Per  contra,  entroncaven  directament  amb 
l’estil d’obres que en  la present  tesi doctoral  classifiquem  com  a producció del  taller de 
Pere Garcia.  
Al mateix catàleg es van estudiar dues obres relacionades amb Pere Garcia, una predel∙la 
procedent  de  Saidí  (cat.  31)  (fig.  319),  que  havia  estat  adscrita  per  Gudiol  i  Alcolea  a 
Espallargues i que, novament, Alcoy va retornar al catàleg del de Benavarri155. Es tracta d’un 
exemple clar d’aquelles obres finals del mestre que cal incorporar als productes sortits del 
taller,  tal  com havia proposat Post156. En  la mateixa  situació es  troba un  conjunt de  tres 










Contemporàniament a  la publicació del catàleg del museu  lleidatà,  s’organitzava a Osca  i 
Jaca  una  exposició  sobre  l’art  i  la  cultura  a  l’Alt  Aragó  en  època medieval,  sota  el  títol 
Signos. Dins el catàleg de la mateixa, s’hi va incloure un text introductori de Lacarra dedicat 





trajectòria  van  treballar  en  aquella  localitat.  I  encara menys  en  el  cas  de Garcia,  de  qui 




posar  en  relació  amb  la  lectura  equívoca  dels  documents  que  proven  l’activitat 
barbastrenca de Garcia entre 1482  i 1485. Finalment,  i  com a proposta  interessant de  la 





A  l’inici  del  present  estat  de  la  qüestió,  hem  comentat  que  la  primera menció  de  Pere 
Garcia a  la historiografia contemporània  la  trobem en un article aparegut el 1880,  signat 
per Josep Fiter  i Inglés, dedicat a una visita a  la  localitat  lleidatana de Bellcaire d’Urgell162. 
La  importància d’aquest estudi, vinculat a  l’excursionisme científic, rau en  la descripció de 
la taula signada per Garcia que es conservava a  la parròquia (cat. 6)  i, especialment, en  la 
transcripció de  la  cartel∙la dels peus de  la Mare de Déu en què es  llegia  la  signatura del 
pintor  i  l’any d’execució de  la pintura  (fig. 169). Aquesta  inscripció  va generar una  certa 
polèmica entre els especialistes, ja que es va manipular a posteriori la data que, en origen, 












aràbiga163.  Fiter  va  poder  llegir  el  següent:  «Pere  Garcia  de  Benavarre  ma  pintat  any 
MCCCCL», mentre que els que s’hi van referir a posteriori —Folch i Torres, Duran i Sanpere, 






el moment, el valor de  la  informació proporcionada per Fiter és majúscul,  ja que permet 
ressituar  la  finalització de  la primera  etapa  saragossana,  els  inicis dels  treballs  en  terres 
lleidatanes i, per descomptat, la cronologia del retaule de Bellcaire d’Urgell. 
El mateix 1997 veia la llum un article de Lacarra en el qual s’analitzaven dos grups de taules 
propietat  de  l’Ajuntament  de  Barbastre  i  que  avui  s’exhibeixen  al Museo  Diocesano  de 
Barbastro‐Monzón166. Tres d’elles,  segurament part d’un  sagrari originari de  l’església de 
l’Hospital de Sant Julià i Santa Llúcia de la localitat, avui s’atribueixen al Mestre de Vielha i 
en parlarem d’elles quan ens  referirem a  l’activitat de Bartomeu Garcia a Barbastre  (figs. 
96‐98).  L’altra és un  fragment de guardapols que  cal  relacionar amb els  treballs de Pere 
Garcia a  la vila durant els anys vuitanta (cat. 34) (fig. 339). Es tractaria, per tant, d’una de 
les  poques  restes  de  l’activitat  del  pintor  a  la  localitat  aragonesa.  Totes  les  taules  eren 
conegudes des del 1991, quan van ser incloses dins d’una memòria d’activitats del taller de 
restauració de Les Paüls (Osca)167. Pel que fa al fragment de guardapols, i com es veurà en 
l’estudi  corresponent  del  catàleg  d’obres,  és  un  element  clau  per  poder  establir  la 




entre  elles,  dues  taules  de  Pere  Garcia  que  Post  havia  pogut  veure  en  mans  del 
col∙leccionista Eymonaud  (París)  (fig. 162‐163). Havien estat adquirides en  subhasta  l’any 










anterior168.  En  aquell moment  es  desconeixia  la  seva  procedència,  però  a  través  d’una 
fotografia antiga conservada al fons de  la Junta de Museus (Arxiu Nacional de Catalunya), 
hem pogut escatir que formaven part del mateix retaule que  la taula signada de Bellcaire 
d’Urgell  (cat.  6).  Per  la mateixa  via  de  la  subhasta  pública,  el Museu  de  Belles  Arts  de 
Budapest va  fer‐se el 1997 —a Madrid— amb  les portes del retaule de Montanyana  (cat. 
22)  (fig. 296), davant  la passivitat de  les autoritats espanyoles que, de manera negligent, 







(Osca),  per  al  qual  va  proposar  que  es  tractés  d’una  obra  d’aquesta  etapa  primerenca, 
«cuando  alternaba  su  actividad  entre Aragón  y Cataluña». Atès  el  caràcter breu del  seu 
estudi,  l’autora  no  va  poder  aprofundir  en  els  arguments  que  la  portaven  a  formular  la 
hipòtesi,  i  va  esgrimir  únicament  les  semblances  del  retaule  amb  un  dels  conjunts 
considerats més  antics  de  Garcia,  les  quatre  taules  dedicades  als  goigs  de  la  Verge  de 
Benavarri. En diversos treballs apareguts posteriorment, Lacarra va reiterar la proposta va i 
afegir‐hi  dues  obres  més  al  període  jovenívol  del  mestre,  les  restes  de  dos  retaules 
procedents  igualment de  San  Pedro de  Siresa, dedicats  a  Sant  Esteve  i un  sant bisbe171. 
Personalment,  ja  vam apuntar  la  inviabilitat de  la proposta, atès que aquestes obres  res 
tenien a veure amb  l’estil del Garcia previ a  l’estada a Barcelona, ni  tampoc amb el dels 
primers  treballs  aragonesos  que  li  vam  acabar  atribuint,  encapçalats  pel  retaule  de 
Villarroya del Campo172. 
Del maig  de  1999  al  febrer  de  2000  va  celebrar‐se  al Museu  de  Terrassa  una  exposició 
dedicada  a  la  col∙lecció  d’art medieval  de  la  institució,  un  fons  que,  llevat  d’algun  cas 






44‐57. En una publicació  recent,  tanmateix, sembla que Lacarra  ja no  inclou els  retaules de Siresa 







puntual,  esdevenia  molt  poc  conegut.  Va  editar‐se  el  catàleg  corresponent,  i  això  va 
permetre que es donessin a conèixer una  sèrie de  taules gòtiques que  romanien gairebé 
inèdites, totes elles procedents del  llegat d’en Josep Soler  i Palet. Francesc Ruiz  i Quesada 
va encarregar‐se del seu estudi i, molt encertadament, va atribuir al taller del nostre pintor 
un  fragment de Pentecosta que havia passat desapercebut  fins el moment  (cat. 47)  (fig. 
385)173. Un Calvari conegut d’antuvi (cat. 48) (fig. 386), emperò, es va continuar vinculant a 
Pere Espallargues, seguint a Gudiol  i Alcolea174. Es  tracta d’una obra  igualment deguda al 
taller de Garcia, tot i que amb uns estilemes diferenciats de la peça anterior. 
En el marc de l’exposició Bagliori del Medioevo: arte romanica e gotica dal Museu Nacional 








banda  de  reconstruir  el  retaule  del  que  van  formar  part  els  compartiments  esmentats  i 





de Riglos,  ateses  les  similituds  dels  treballs  de Garcia  amb  obres  com  el  citat moble  de 
























Cervera  (cat.  13),  el  de  Bellcaire  d’Urgell  (cat.  6)  o  el  de  l’Ametlla  de  Segarra  (cat.  14). 
Diverses  són  les  qüestions  que  ens  venen  al  cap  en  abordar  el  tema,  algunes  d’elles 
relacionades amb la forma en què hem d’entendre realment el seu treball a Lleida ciutat. A 
la vista d’allò conservat, l’encàrrec de Sant Joan de Lleida va haver de ser una de les obres 








20)  (fig.  237),  atribuïda  a  Pere Garcia,  formés part del mateix  retaule que  l’Anunciació  i 
l’Adoració  del  Nen  conservades  al  The  Cleveland Museum  of  Art  (EUA)  (figs.  238‐239), 
relacionades  amb  Jaume  Ferrer  II179.  Com  es  justificava  la  col∙laboració  d’aquests  dos 
mestres  en  una  sola  obra?  Segons  Puig,  es  devia  a  que Garcia  va  acabar  finalitzant  un 
encàrrec que havia estat iniciat per Ferrer. Per argumentar‐ho, va defensar que, tal vegada, 
com a conseqüència d’una hipotètica manca de qualitat dels continuadors del seu taller —
els seus  fills Baltasar  i Mateu—, Garcia es  fes càrrec del negoci  familiar, tal com havia  fet 
uns anys abans amb Bernat Martorell. No cal dir que el camí obert per Post i resseguit per 










pintura  tardogòtica a Ponent,  i així ho vàrem  fer en un article signat a quatre mans amb 
Francesc Ruiz (2013), sobre el qual tornarem més endavant, en què vàrem demostrar que 




vàrem efectuar el 2002 en el marc d’una exposició  celebrada  a Graus  (Osca), en  la qual 
vàrem  publicar  una  breu  ressenya  sobre  el  pintor  i,  de  pas,  aprofundirem  en  la 
problemàtica del conjunt de set taules servat a la sagristia de l’església parroquial de la vila, 
degudes  a  la  intervenció  de  diverses mans  (cat.  36‐37)181.  Bàsicament,  les  novetats  que 
vàrem aportar eren  fruït de  la recerca relacionada amb el nostre  treball d’investigació de 
doctorat dedicat al Mestre de Vielha, presentat l’any anterior182. Entre les més destacables, 
vàrem  fer  esment  per  primer  cop  de  la  possible  identificació  del Mestre  de Vielha  amb 
Bartomeu Garcia, pintor de Benavarri i hipotètic descendent de Pere, a qui vam atribuir per 
primer  cop  el  Calvari  conservat  a  Graus,  que  fins  aquell  moment  s’havia  relacionat 
indistintament amb el taller de Pere Garcia i amb Pere Espallargues. 
Poc temps després, vàrem publicar un estudi que ha ajudat a comprendre els darrers anys 
d’activitat de Pere Garcia  i, en especial,  la seva  intervenció en  l’obra del retaule major de 
l’església  de  Sant  Francesc  de  Barbastre183.  En  ell,  vàrem  dur  a  terme  la  revisió  d’una 
documentació que  fins aquell moment només havia estat  referenciada,  corresponent als 
instruments notarials  localitzats uns anys enrere per  José Cabezudo,  i que hem esmentat 
més  amunt.  S’havien perpetuat una  sèrie d’errors  i  imprecisions  en  la historiografia que 
calia  resoldre,  atès  que  la  informació  que  s’estava  donant  sobre  aquests  documents  no 
s’ajustava  a  la  realitat. Amb  la  localització  i  transcripció  completa  d’aquests  documents, 
vam  aportar  noves  dades  que  van  contribuir  a  un millor  coneixement  de  l’activitat  del 
pintor  a  la  capital  del  Somontano  entre  1482  i  1485.  La  recerca  duta  a  terme  a  l’Arxiu 
Municipal de Barbastre va suposar la troballa de notícies inèdites que permetien perllongar 
l’activitat  del  pintor  fins  1485,  i  no  1483  com  es  venia  suggerint.  Igualment,  vàrem 
demostrar  que  els  treballs  del  pintor  a  Barbastre  en  aquell  lapse  de  temps  es  van 
















Igualment  derivat  del  nostre  treball  d’investigació  de  doctorat  és  un  estudi  aparegut  el 
2003, en el qual vàrem efectuar una aproximació monogràfica al retaule de Santa Anna de 
Fonts (Osca), obra del Mestre de Vielha184. En aquest treball, malgrat estar dedicat a un dels 
deixebles  de  Garcia,  vàrem  incidir  en  aspectes  al∙lusius  al  que  va  succeir  un  cop  va 
desaparèixer Pere Garcia. Novament,  ens  vàrem ocupar de  la hipòtesi d’identificació del 




(cat.  13)185.  En  aquest  estudi  l’esmentat  investigador  publicava  la  transcripció  d’una 
documentació  que  demostrava  que  el  retaule  va  ser  encomanat  just  després  de  la 
canonització de Sant Vicenç Ferrer el 19 de juny de 1455, a qui estaven dedicats la majoria 
de  compartiments  del  conjunt.  Es  tracta  d’una  documentació  que  ja  havia  estat 





signava Núria  Prat  i Grau,  i  en  l’estudi  es  resumeix  la  intervenció  efectuada  en  un  dels 
compartiments de Sant Joan de Lleida (cat. 21), el dedicat a sant Jeroni, conservat al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya (fig. 262)187. L’aportació de Grau és rellevant per tractar‐se d’un 




















estava  pintant  per  als  franciscans189.  Això  fa  que  els  treballs  de  l’Aïnsa  (cat.  39‐41), 






del pintor a Barbastre, en realitat no  fa referència a ell, sinó a  Joan  Just, el  fuster que va 
executar l’obra de fusteria del retaule major de Sant Francesc190.  
L’any 2004 va aparèixer un article signat per Giuseppe Maria Pilo en què s’atribuïa a Pere 
Garcia  una  predel∙la  dedicada  a  Santa  Caterina,  conservada  en  una  col∙lecció  particular, 
suposem que  italiana191. Aquest  treball  és una mostra d’una  curiosa  tendència que hem 















«treudo»  anual  d’unes  cases  que  posseïa  a  la  parròquia  de  Santa  Cruz  de  Saragossa 
(apèndix documental, doc. 1). Es tracta d’un instrument notarial referenciat per la mateixa 
autora  temps  enrere,  però  que mai  havia  estat  publicat192.  El  document  data  del  9  de 
novembre i, per tant, és el primer esment de Garcia a la documentació, ja que l’altra notícia 
que  conservem  d’aquell  any  és  uns  dies  posterior,  concretament  del  22  de  novembre 
(apèndix documental, doc. 2). 
El catàleg de treballs lleidatans de Garcia va veure’s incrementat el 2005 amb l’atribució per 
part  de  Francesc  Ruiz  d’un  carrer  lateral  de  retaule  dedicat  a  sant Miquel  originari  de 
l’Ametlla de Segarra  (cat. 14)  (fig. 226), avui conservat al Museu Episcopal de Vic193. Post, 
amb  bon  criteri,  ja  el  va  atribuir  al  seu  Mestre  de  Sant  Quirze194,  però  l’obra  no  va 




novetats  sobre Garcia  i  l’entorn  pictòric  ponentí,  com  la  comunicació  presentada  al  14è 
congrés del CEHA, celebrat a Màlaga el 2002, en què vàrem oferir una panoràmica general 
de  la  pintura  tardogòtica  a  Ponent,  centrant‐nos  especialment  en  el  grup  de  pintors 
integrat per Pere Garcia, Pere Espallargues i Bartomeu Garcia195. Fèiem al∙lusió, entre altres 
qüestions, a  la desmembrament del taller de Pere,  i quin va ser el rol  jugat pels seus dos 





relació mestre‐deixeble  que  havia  suposat  la  historiografia  anterior,  vàrem  incidir  en  la 
proposta  d’identificació  del  pintor  anònim  amb  Bartomeu  Garcia  a  partir  de  nous 
documents  i arguments. No cal dir que vàrem presentar un nou catàleg raonat d’obres de 











l’artista,  que  vam  incrementar  notablement  respecte  al  publicat  per  Gudiol  i  Alcolea  el 
1986197. 
El mateix any es publicava el volum dedicat a  la pintura  tardogòtica de  la col∙lecció L’art 
gòtic a Catalunya, un treball col∙lectiu en què l’anàlisi de la figura de Pere Garcia va anar a 





darreres  descobertes  al  voltant  d’obres  lleidatanes  del  pintor  que  cal  ressituar 
cronològicament (retaules de Bellcaire d’Urgell, Cervera  i  l’Ametlla de Segarra, cat. 6  i 13‐
14),  i  crida  l’atenció  sobre  la  valuosa  informació  que  ofereix  sobre  la  vida  personal  del 
pintor  la  tauleta de  fundació d’aniversaris  conservada al Museu  Frederic Marès  (cat. 24) 
(fig. 300). D’altra banda, al mateix volum, Ximo Company i Isidre Puig van signar un capítol 




que  certificava  la  venda  el  1678  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  als 
representants  de  la  vila  de  Benavent  de  Segrià200.  Aquesta  venda  es  justificava  per  la 
construcció  d’un  nou  retaule  barroc  que  va  anar  a  càrrec  de  Joan  Grau,  escultor  de 
Manresa,  i del qual es  conserven dos  relleus al Museu de  Lleida: diocesà  i  comarcal. Els 
documents certificaven quelcom del que es tenia coneixença per una tradició oral, és a dir, 
que en un moment donat  les  taules del conjunt havien anat a parar a aquesta parròquia 
propera  a  la  ciutat  de  Lleida,  però  que  trobaven  el  seu  origen  primigeni  a  l’esmentada 
església de  la  capital. Amb  tot, es va perdre aquest origen primigeni  i  la historiografia, a 
més, va confondre el  topònim de  la segona vila de destí, cosa que va  fer que durant uns 
anys es pensés que el conjunt procedia de Benavente, a l’Aragó, prop de Graus. 









aproximació  a  la  figura  de  Sança  Ximenis  de  Cabrera  i  el  projecte  artístic  pel  qual  és 
especialment  recordada  aquesta  dama  barcelonina  del  quatre‐cents,  la  capella  de  les 
santes Clara i Caterina de la Seu de Barcelona201. Aquest espai el presidia —avui es localitza 
en una altra capella del temple— el retaule en què va intervenir Pere Garcia mentre va ser 
al capdavant del taller de Bernat Martorell  (cat. 10),  i que  també presenta algunes taules 
executades per Miquel Nadal, que va precedir a Garcia en la gestió de l’obrador martorellià. 
L’estudi  de  Valero  aporta  nombroses  dades  inèdites  sobre  la  gestació  i materialització 
d’aquest  projecte  funerari  que  va  culminar  amb  l’erecció  del  retaule,  així  com  sobre 
l’horitzó  espiritual  de  la  promotora,  franciscà  observant,  que  va  veure’s  reflectit  als 
compartiments del  retaule. Es  tracta de qüestions que prèviament havien  tractat —amb 
més o menys profunditat— altres autors, com Joan Molina o Francesc Ruiz. Posteriorment, 
s’hi van tornar a referir Francesca Español i Guadaira Macías202.    





els  inicis pictòrics del  seu Mestre de Sant Quirze a Saragossa a partir de  treballs com els 
retaules de Villarroya del Campo  (cat. 1)  i el de  l’antiga  col∙lecció Deering  (cat. 2),  i Ruiz 
havia proposat cercar els orígens de Garcia dins l’entorn artístic en què participaven Blasco 
de  Grañén  i  el Mestre  de  Riglos,  al  darrer  dels  quals  s’havien  atribuït  els  dos  retaules 
mencionats.  La  nostra  proposta,  que  novament  desenvolupem  i  actualitzem  en  aquesta 
tesi, va consistir en  revisar  la producció que s’atribuïa al Mestre de Riglos,  i  identificar  la 
més unitària amb aquesta producció primerenca del  jove Garcia. Això ens va  ser útil per 
atribuir‐li  els  dos  retaules  esmentats,  un  altre  d’advocació  mariana  de  procedència 
desconeguda (cat. 3), una taula amb  la Trinitat del Museo Nacional del Prado (cat. 4)  i un 
                                                          
201 VALERO 2005‐2006, 47‐66. 
202 MOLINA 1999, 39‐40; RUIZ 2000b, 142, nota 19; RUIZ 2007, 262; ESPAÑOL 2008, 143, MACÍAS 











compartiment  amb  la  Maiestas  Domini  i  els  símbols  dels  evangelistes  (cat.  5).  Vàrem 
detectar,  igualment, que una sèrie d’obres que calia relacionar amb el taller de Blasco de 
Grañén mostraven  la més que possible  intervenció del de Benavarri, amb  la qual cosa es 
podia  donar  una  explicació  a  que  aparegués  en  diversos  documents  al  costat  del  seu 
suposat mestre. Una d’aquestes obres era el retaule de Riglos, en què  la mà de Garcia es 
feia especialment palesa al Calvari  i a  les  taules narratives, mentre que el  compartiment 
principal, amb la partició de la capa de Sant Martí (Museu Nacional d’Art de Catalunya) (fig. 
2),  calia  veure’l  com  una  realització  del  taller  de  Blasco  de  Grañén,  amb  indefinició 
calculada per part nostra quant a la intervenció del mestre principal.  
L’acceptació  de  la  nostra  proposta  sobre  les  obres  primerenques  de Garcia  no  ha  estat 
unànime, com  tindrem ocasió de veure, però  sembla que  la vinculació del compartiment 
central del retaule de Riglos al taller de Blasco de Grañén ha quallat i ha estat acceptada de 
bon  grat  per  diferents  especialistes.  L’ha  assumit,  per  exemple,  Macías  a  la  seva  tesi 
doctoral206,  i  també Lacarra en  identificar un compartiment de  retaule conservat al palau 
arquebisbal de Saragossa amb la taula central del retaule de la Puebla de Albortón, treball 
contractat  per  Blasco  de Grañén  el  1445,  i  que mostra  una  composició  idèntica  a  la  de 





en el marc de  la  seva col∙laboració dins el  taller de Garcia209. Amb  tot, els estilemes dels 
compartiments  del  retaule  lleidatà  no  permeten  identificar  la mà  d’Espallargues.  En  la 
nostra  opinió,  després  d’abordar  la  qüestió  a  partir  de  la metodologia morelliana,  hem 




                                                          
206 MACÍAS 2013, 71. També ho expressa en un article en què es resumeixen  les aportacions de  la 









de col∙laboradors al  retaule de Sant  Joan de Lleida, cosa que  ja va detectar en el seu dia 
Post,  però  pensem  que  aquests  no  es  poden  concretar  en  els  dos  deixebles  de  Garcia 
coneguts.  En  qualsevol  cas,  i malgrat  l’aportació  de Macías  és  interessant  pel  que  fa  a 
l’intent d’aïllament de les mans que apareixen en aquest conjunt i el de Montanyana, el seu 
estudi no  incorpora a  l’aparell crític  les obligades referències a  la nostra monografia sobre 
el Mestre de Vielha, que demostra conèixer perquè  la cita en una ocasió. Aquest fet resta 
valor  al  seu  treball,  ja  que  algunes  de  les  conclusions  a  les  que  arriba  ja  les  vàrem 
desenvolupar en la publicació en qüestió, i era pertinent mencionar‐ho.  
El 2007 va organitzar‐se al Museu Comarcal de Cervera una exposició que tenia per objectiu 
reunir  diferents  obres  artístiques medievals,  disperses,  procedents  de  la  Segarra.  En  la 
mostra hi  van participar dues  taules  relacionades amb Pere Garcia de Benavarri,  sengles 







intercessió  del  sant  valencià  en  l’hora  de  la mort210. Aquestes  qüestions  ja  havien  estat 
posades de relleu per Joaquín Yarza en un magnífic estudi aparegut el 1991 dedicat als dos 
compartiments del mateix retaule que es conserven al Museu Nacional d’Art de Catalunya 
(fig. 218)211,  i  també per  Francesc Ruiz, en un altre molt bon  treball en què  abordava el 
missatge soteriològic del conjunt212. Per part nostra, vàrem aprofundir en la devoció que es 


















Episcopal de Vic  (cat. 14)  (fig. 226). Després de  l’atribució de  l’obra a Garcia per part de 
Ruiz214,  vam  explorar  els  lligams que manté  amb  altres  realitzacions del mestre  i  la  vam 
inserir en el context productiu previ a  la  instal∙lació del pintor a Barcelona215. Tanmateix, 
descobertes  posteriors  de  Josep Maria  Llobet  Portella  han  demostrat  que  el  retaule  de 
Cervera va ser enllestit el 1460216, un cop finit el compromís amb els Martorell, de  la qual 






quan  la  taula es  trobava en comerç a París el 1979. El  seu estil, clarament deutor del de 
Pere Garcia, així com les mides, ens van permetre associar aquest compartiment al retaule 
lleidatà.  El  mateix  any  (2008),  Mark  Gregory  d’Apuzzo  publicava  un  article  dedicat  al 
compartiment del retaule de San Martín de Riglos conservat a  la Pinacoteca Nazionale de 
Bolonya  (fig. 5), un  treball en què es van  resoldre diverses qüestions  confuses al voltant 
dels diferents compartiments que van integrar aquest conjunt. Una d’elles, la localització de 
quatre  dels  compartiments  narratius,  que  avui  es  troben  al  Hearst  Castle  (San  Simeon, 
Califòrnia,  EUA)  (fig. 4)219. Pel que  fa  a  la  relació del Mestre de Riglos  amb Pere Garcia, 
l’autor apuntava  l’existència d’una cultura artística: «[...] che  indica un’affinità dell’ignoto 
pittore  con  l’opera  di  Pere  Garcia  de  Benavarri,  se  ai  pannelli  del  Retablo  di  Riglos  si 
avvicinano, ad esempio, certe soluzioni descrittive adottate nelle finiture dell’abbigliamento 
di  alcune  figure  nella  tavola  con  il  Banchetto  di  Erode,  ora  al Museu Nacional  d’Art  de 







219  D’APUZZO  2008a,  53‐60,  D’APUZZO  2008b,  551‐552.  Cal  apuntar  que,  prèviament,  aquests 

















l’origen del Calvari de Tamarit de Llitera  (cat. 8),  la predel∙la de Saidí  (cat. 31),  i sobre un 
carrer central de retaule amb Sant Pere in cathedra i el Calvari atribuït al Mestre de Vielha, 
originari de Peralta d’Alcofea222. 
Malgrat que no vàrem abordar  la  figura de Pere Garcia, cal esmentar breument  la nostra 
monografia  sobre  la  pintura  dels  segles  XV  i  XVI  a  les Valls  d’Àneu,  en  la  qual  sí  vàrem 
estudiar en profunditat  la  trajectòria  i algunes de  les obres dels seus dos deixebles, Pere 
Espallargues  i  el  Mestre  de  Vielha,  ja  que  van  efectuar  diversos  retaules  en  aquesta 








emblemàtiques del patrimoni ponentí.  L’exposició, emperò, només va  implicar  l’exhibició 
de  les sis taules conservades al Museu Nacional d’Art de Catalunya, alguna de  les quals es 












continguts  perquè  les  principals  aportacions  s’han  incorporat  als  diferents  capítols  de  la 
present tesi224. Amb tot, volem destacar que  l’estudi va suposar  la descoberta de valuoses 
informacions sobre el conjunt, com per exemple,  la sol∙licitud formulada pels obrers de  la 
parròquia  el  1455  al  papa  Calixt  III  per  poder  emprar  diners  de  la  marmessoria  de 
Berenguer Gallart per a  la materialització de  l’encàrrec.  Igualment, vàrem destacar també 






que,  finalment, demostra que Garcia va  ser  l’autor d’aquell conjunt226. La historiografia  li 
havia atribuït l’obra en base a criteris estilístics, però ara, una àpoca de pagament de 1460 
donada  a  conèixer  per  l’esmentat  investigador  (apèndix  documental,  doc.  11),  ha 
demostrat  allò que es  venia  suposant des de  feia  anys. El document,  a més,  aporta una 
cronologia  definitiva  per  al  retaule  i  ens  dona  el  nom  de  qui  va  acabar  costejant‐lo,  el 
carnisser cerverí Antoni Cabeça, que va fer representar‐se juntament amb la seva muller en 
una  de  les  taules  del  conjunt.  D’altra  banda,  la  publicació  del  document  confirma  que 
Garcia va  trencar abans del previst els pactes amb els Martorell  i va  tornar a  la seva vila 
nadiua, com ja se suposava a partir d’altres instruments notarials donats a conèixer el 1987 




fins  el  2013,  quan  el  vàrem  donar  a  conèixer  en  un  estudi  signat  a  quatre mans  amb 
                                                          
224 VELASCO 2012a. 
225 Volem apuntar, tanmateix, que malgrat  l’evidència de  la relació existent entre  la composició de 
Garcia i el model de van der Weyden (tríptic Sforza, Musées Royaux des Beaux‐Arts de Brussel∙les), el 
paral∙lel no s’ha  recollit al catàleg editat  recentment pel Museo Nacional del Prado amb motiu de 








incorporat  a  aquesta  tesi  els  continguts  d’aquell  estudi.  L’origen  de  la  publicació  era  la 
troballa,  al  fons  documental  de  la  Junta  de Museus  (Arxiu Nacional  de  Catalunya),  d’un 
croquis de Josep Pijoan del 1908 (fig. 236) efectuat en el marc de l’intent d’adquisició que 
va efectuar  l’organisme barceloní, que  finalment no va arribar a bon port. L’obra, d’unes 
dimensions  colossals,  va  acabar  dispersada  en  el  mercat  d’art  i  antiguitats,  i  els 
compartiment que  la van  integrar avui es conserven en museus  i col∙leccions d’arreu del 
mon. El croquis de Pijoan  i altres arguments paral∙lels van permetre reconstruir bona part 
de  la  configuració original del  conjunt,  i demostrar que  la Dormició de  l’antiga  col∙lecció 
Muntadas (fig. 237), així com els dos compartiments amb l’Anunciació i l’Adoració del Nen 
del  The  Cleveland Museum  of  Art,  van  formar  part  d’aquest  conjunt  (figs.  238‐239).  La 
procedència  comuna d’aquestes  tres  taules  ja havia estat  intuïda per Post  i Puig a partir 
d’arguments estilístics229, però  l’aparició del croquis  reforçava definitivament  la proposta. 
Alhora, una recerca efectuada en paral∙lel a la nostra, duta a terme per Jaume Barrachina, 
va  permetre  la  localització  d’uns  inventaris  de  principis  del  segle  XX  autògrafs  del 
col∙leccionista Muntadas, en un dels quals consta que la Dormició procedia de Peralta de la 
Sal230. El cercle va quedar perfectament tancat i la hipòtesi es va convertir en tesi. Un dels 
aspectes  més  interessants  d’aquest  projecte  artístic  es  troba  relacionat  amb  la  seva 
materialització, ja que Garcia hi va intervenir en col∙laboració amb Jaume Ferrer II —i el seu 
taller—,  a  qui  s’atribueixen  nombrosos  compartiments,  i  amb  un  tercer  pintor  que  va 
executar  la  subpredel∙la dels profetes  (fig. 252).  La  intervenció d’aquests dos mestres en 
una mateixa obra desplega un gran ventall de possibilitats al voltant de que va  significar 
aquesta col∙laboració, i que recollim en diversos apartats d’aquesta tesi doctoral.  
Cal  esmentar,  altrament,  que  després  de  publicar‐se  el  nostre  estudi,  la  investigadora 
Brigitte Monti va publicar un breu article en el qual donava a conèixer la localització actual 
de dos dels compartiments del conjunt, en parador  ignot des del 1952231. Es tracta de  les 
taules  amb  l’Abraçada  davant  la  Porta  Daurada  i  la  Presentació  de  la Mare  de  Déu  al 
Temple (figs. 245 i 248), que en el 1969 van ingressar en dipòsit al Musée d’art et d’histoire 
de Ginebra  (Suïssa).  Solament  uns  dies  després  de  publicar‐se  el  nostre  estudi  sobre  el 
                                                          











retaule de Peralta de  la  Sal, es  va donar una  feliç  coincidència. Monti  va  contactar  amb 
nosaltres en relació a dues taules de Pere Garcia que es conservaven al museu suís, de les 
quals  la  institució  pretenia  localitzar  als  hereus  del  dipositant.  En  veure‐les,  ràpidament 
vam advertir que es tractava dels dos compartiments desapareguts de Peralta, i així ho vam 
comunicar a  la  investigadora en qüestió, que va fer pública  la troballa a través de  l’article 
esmentat. 
D’altra banda, poc abans, Lacarra havia redactat dues fitxes catalogràfiques sobre sengles 
taules amb  la Presentació de  Jesús al Temple  i  la Resurrecció de Crist, pertanyents a un 
retaule marià de procedència desconeguda —segurament  saragossana— que  atribuïm  al 
període  jovenívol de Pere Garcia (cat. 3) (figs. 149‐150)232. Les taules eren propietat d’una 
galeria  madrilenya  i  havien  aparegut  poc  abans  en  subhasta  al  mercat  italià.  El  més 
significatiu d’aquest estudi és que l’esmentada investigadora les ha considerat un treball en 
col∙laboració  de  Blasco  de  Grañén  i  Pere  Garcia,  amb  la  qual  cosa  dóna  suport  —
evidentment, amb matisos— a la nostra teoria al voltant de les obres que el de Benavarri va 
executar mentre va residir a Saragossa durant els anys quaranta del segle XV.  
El  2013  va  defensar‐se  la  tesi  doctoral  de Guadaira Macías,  dedicada  en  bona  part  a  la 
figura del Mestre de Riglos233,  el pintor de qui  vàrem  extirpar una  sèrie d’obres del  seu 
catàleg  per  traspassar‐les  al  del  jove  Pere  Garcia.  En  aquesta  tesi Macías  ha mirat  de 
rebatre allò que vàrem proposar per al jove Pere Garcia anys enrere234. D’entrada, s’ha de 
reconèixer  que  l’autora  ha  efectuat  una  important  reordenació  estilística  del  tema,  no 
només  al  voltant  del  conjunt  d’obres  que  ens  ocupen,  sino  també  d’altres  pintors 
aragonesos contemporanis. Pel que fa al Mestre de Riglos, li atribueix una sèrie de treballs 
alguns dels quals nosaltres  considerem obra del  jove Garcia,  i  altres que, personalment, 
relacionem  amb  el  taller  de Blasco  de Grañén.  En  alguns  d’aquests  darrers,  nosaltres  hi 





de  santa Anna de  l’antiga col∙lecció Deering  (cat. 2), una Trinitat del Museo Nacional del 
                                                          
232 LACARRA 2012a, 18‐25; LACARRA 2012b, 12‐17. 






Prado  (cat.  4),  un  Crist  en Majestat  envoltat  dels  símbols  dels  evangelistes  (cat.  5),  un 
retaule dedicat a sant Blai (fig. 18), una predel∙la amb cinc taules de la Passió, i un sant Julià 




Macías  defensa  la  unicitat  de  totes  aquestes  obres  i  la  seva  llunyania  en  relació  amb 
realitzacions posteriors de Garcia. Per això, proposa agrupar‐les al voltant dels retaules de 
Riglos  i Villarroya del Campo, així com continuar mantenint vigent  la personalitat a  la qual 
Gudiol els atribuïa, el Mestre de Riglos. Caldrà esperar que en el  futur  l’aparició d’algun 
document  pugui  demostrar  qui  va  ser  el  pintor  (o  pintors)  que  van  executar‐les,  i  de 
moment,  haurem  de  conformar‐nos  amb  la  contraposició  d’hipòtesis.  En  tot  cas,  la 
proposta de Macías  coincideix amb  la nostra en un punt  força  rellevant, el de atribuir a 
Blasco  de  Grañén  el  compartiment  central  del  retaule  de  Riglos, mentre  que  les  taules 
laterals  i  el  Calvari  del  conjunt  serien  obra  d’un  artista  del  seu  taller.  Tot  i  això,  el 




Riglos  serien  d’un  segon membre  del  seu  obrador,  estilísticament molt  proper  al  Pere 
Garcia dels  inicis. Les similituds amb els retaules de Villarroya del Campo  i obres afins així 




aglutinador  i capdavanter de Blasco de Grañén en  la pintura saragossana d’aquells anys,  i 
demostren que Garcia va ser algú que, per força, va haver de pertànyer en algun moment 
de  la  seva  vida  a  l’entorn  immediat  de  l’anterior,  ja  fos  com  aprenent  o  com  a  oficial 
integrat dins el seu taller. 
Entre  les  darreres  aportacions  al  voltant  del  nostre  pintor,  cal  esmentar  el  llibre  que 
l’historiador Francesc Rodríguez Bernal ha dedicat al retaule de Sant Quirze i Santa Julita de 







Sant  Quirze  del  Vallès  (cat.  11)  (fig.  206)236.  Aquest  estudi  és  una  síntesi  divulgativa  al 
voltant de  l’obra  i el pintor que  la va  crear, així  com de  la parròquia en  la qual va estar 
instal∙lat el  retaule primigèniament.  Les aportacions més  significatives de  l’autor  tenen a 
veure  amb  la  història  posterior  del  retaule,  atès  que  es  documenta  el  període  que  va 
mantenir‐se plenament al culte, i també el moment en què va ser lliurat en dipòsit al museu 
en el qual avui encara és custodia, el Museu Diocesà de Barcelona. 
Per acabar amb aquest estat de  la qüestió  sobre el pintor  i  la  seva obra, ens manca  fer 
al∙lusió a la fitxa que vàrem redactar sobre un dels compartiments del retaule de Sant Joan 
de Lleida  (cat. 21), el del Naixement del Baptista  (fig. 257), que va participar a  la mostra 
Fernando II de Aragón. El rey que imaginó España y la abrió a Europa, celebrada al palau de 
l’Aljaferia  de  Saragossa  el  2015237.  En  aquest  breu  estudi  vàrem  donar  a  conèixer  una 
novetat documental relativa a la materialització del retaule, en concret, la localització d’un 
document de la marmessoria de Berenguer Gallart que esdevé rèplica a la butlla emesa per 
Calixt  III  en  el  1455,  en  què  s’autoritzava  a  emprar  diners  de  dita marmessoria  per  a 
l’execució de  l’obra. Igualment, vàrem avançar  la  localització de nova documentació sobre 
la venda del retaule a principis del segle XX, i que publiquem i estudiem íntegrament en la 
present tesi doctoral. 








Són ben  escasses  les  informacions que posseïm  sobre Pere Garcia des del punt de  vista 
familiar.  Desconeixem  on  es  troben  els  seus  orígens  familiars,  però  és  poc  probable, 
d’entrada, que el pintor Joan Garcia, documentat a principis del segle XV treballant a la Seu 
Vella, sigui un avantpassat seu238. Ignorem també la seva data de naixement, que cal situar 
cap a 1420,  si  tenim en  compte que el  seus primers esments documentals els  trobem a 
Saragossa  el  1445  (apèndix  documental,  docs.  1‐2),  quan  ja  consta  com  a  pintor.  En  el 
moment de  signar el  contracte  amb els hereus de Bernat Martorell per  fer‐se  càrrec de 










del  jurista  Joan  de  Figuerola  i  de  les  seves  filles  Isabel, monja  de  Sixena,  i  Blanquina, 
sebollida a  l’església de Sant Miquel d’Areny  (Osca). La  tauleta, a més, a  la part  superior 
inclou  els  escuts heràldics de  Figuerola —una  fulla de  figuera  sobre  fons d’or—,  i  el del 
mateix Garcia —de gules, una banda d’or carregada amb una garsa de sable.  
La  fundació dels aniversaris per aquestes persones  indica  segurament que es  tractava de 
familiars  del  pintor.  El  jurista  Figuerola  devia  ser  el  seu  sogre  i,  la  difunta  Blanquina, 
l’esposa del pintor que apareixia esmentada al document de 1455. Les seves restes, segons 
es diu al text, reposaven a l’església d’Areny, una altra localitat ribagorçana molt propera a 
Alaó  i  a  Benavarri.  Desconeixem  quin  tipus  de  relació  unia  al matrimoni  amb  aquesta 
localitat, però cal recordar que al contracte que va subscriure el pintor amb els Martorell va 



















a més,  era  algú  important  en  l’administració  de  la  cúria  comtal  de  Ribagorça,  ja  que, 
pensem, que cal  identificar‐lo amb el Joan Jaume de Figuerola que apareix documentat el 
25 de març de 1453 com a lloctinent del comtat de Ribagorça241. Aquest càrrec indica que el 
sogre  de  Pere Garcia  era  algú molt  influent  dins  els  dominis  comtals  i  que  tenia  relació 
directa  amb  els  comtes.  Caldrà  tenir  ben  present  aquesta  qüestió  quan  analitzem  unes 
taules  antigament  conservades  a Benavarri  (cat.  7),  les  quals  van  poder  formar  part  del 
retaule que presidia la capella del castell de Benavarri, la residència comtal. El matrimoni de 
Garcia  amb  la  filla  de  Figuerola  potser  va  servir  al  pintor  per  entrar  en  contacte  amb 
l’entorn dels comtes de Ribagorça, que van poder encarregar‐li el retaule esmentat.  
Aquesta  relació  de  Pere  amb  els  comtes  la  va  poder  continuar  el  seu  hipotètic  fill, 






potser  va  tenir  a  veure  amb  el  desplaçament  del  pintor  als  seu  dominis  septentrionals. 
                                                          
240 SERRANO 1914, 438; ORTIZ 2013, 327‐328, doc. 39. 
241  Es  tracta d’un document  transcrit parcialment  al  segle XVIII pel pare  Jaume  Pasqual,  i que  es 
conserva a BC, Sacrae Antiquitatis Cathaloniae Monumenta, ms. 729, vol. VII, fols. 301v‐302r. 
242 Sobre aquestes obres, vegeu VELASCO 2006a, 105‐126. 
243  Els  castlans  de  Castèl  Leon  eren  governadors  de  la  vall,  un  títol  que  pertanyia  als  comtes  de 








Vielha  (fig. 95)244. En el marc d’aquesta  relació dels Garcia amb els  comtes de Ribagorça 
tampoc  podem  passar  per  alt  que  quan  es  va  pintar  l’esmentada  tauleta  de  fundació 




aspectes personals de  la vida de Pere Garcia ve donat per  l’ús de  l’heràldica. Són escassos 
els  exemples  d’artistes  hispans  d’aquell moment  en  els  quals  es  documentin  actituds  i 
privilegis  similars.  Tot  indica  que  l’ús  d’armes  per  part  de  Garcia  va  ser  una  de  les 
conseqüències  del  seu  ascens  social,  a  l’igual  que  el matrimoni  amb  la  filla  del  jurista 
Figuerola245. Potser  la relació amb els comtes va contribuir‐hi. Aquest estatus es mantenia 
durant la generació següent, atès que a Bartomeu Garcia el documentem com a jurat i fent 
de  testimoni en un document que  té a veure amb  infançonies  (apèndix documental, doc. 
38), dades que confirmen que  la  família va ascendir en  l’escalafó social. Tornant a  l’ús de 
l’heràldica  per  part  de  pintors,  a  Catalunya  tenim  el  cas  de  Jaume  Vergós,  que  estava 
emparentat  amb  els  Vergós  senyors  de  Castell Meià. D’aquí  que  emprés  les  armes  dels 
darrers (tres càbries) a la portada del seu testament i de la llosa sepulcral sota la qual es va 
fer sebollir, a l’església de santa Caterina de Barcelona246. A Navarra pot esmentar‐se a Juan 
Oliver,  que  el  1379  va  signar  un  document  amb  el  seu  escut  heràldic247, mentre  que  a 




ens  ho  diu  un  document  del  1463,  en  què  es  comenta  era  propietari  d’unes  cases  a 
Benavarri  que  afrontaven  amb  unes  altres  d’Antoni  Beranuy  i  amb  la  casa  de  la  batllia 
(apèndix documental, doc. 12). Es tracta d’un instrument on el pintor actua com a fiador de 
dos  habitants  de  Castanesa,  Jaime  de  la  Era  i  Belenguer  Pallás,  cosa  que  probablement 











indica  una  relació  personal  i  un  coixí  econòmic  prou  suficient  com  per  oferir  aquesta 
seguretat. 
El fogatge aragonès de 1497 deixa veure també que els Garcia devien ser una nissaga amb 
una  forta  presència  i  arrelament  a  Benavarri,  ja  que  es  documenta  un  llogarret  amb  el 
topònim  «la  torre  d’en  Garcia».  En  aquest  document,  Bartomeu  Garcia  —de  qui  no 
s’especifica l’ofici— consta com a jurat de la vila, i és qui signa com a testimoni, juntament 
amb  Tomàs  de  Monrebeig,  encapçalant  tot  el  llistat  de  veïns248.  El  detall  és  força 
significatiu, ja que algú que assoleix aquest rang entre els membres d’una comunitat ha de 
ser,  per  força,  rellevant  a  la  vila  respectiva.  És  significatiu  també  que  Pere  Garcia  no 
aparegui entre els caps de casa, la qual cosa indica que ja havia traspassat.  









cal  relacionar‐lo,  per  tant,  amb  el  progressiu  procés  d’ennobliment  de  les  oligarquies 
aragoneses del segle XVI. No ho veiem encara en el cas de Miguel Garcia, qui el 1559 era 
beneficiat de  la capella de Santa Anna de  l’església de  l’Aïnsa,  la qual era presidida per un 
retaule que anys enrere havia executat Pere Garcia  (cat. 39). A  la visita pastoral que ens 
dóna  a  conèixer  les  informacions  sobre  el  personatge  s’esmenta  que  Miguel  «vive  en 
Benabarre»249,  i d’aquí el possible vincle que calgui establir amb el pintor. Passa el mateix 
amb Francisco García, notari de Benavarri, documentat el 1561 i 1566250.  
El  cognom  compost  el  comencem  a  trobar  amb  el  saragossà  Juan García  de  Benabarre, 
doctor  en  lleis,  que  el  1591  va  editar  a  Saragossa  un  opuscle  sobre  una  causa  que  els 







diputats  d’Aragó  tenien  contra  el monarca  per  la  imposició  d’un  virrei  estranger251. Del 
cognom, deduïm que els seus orígens familiars es trobaven a Benavarri, tot  i que residia a 
Saragossa, on pocs anys després documentem al també jurista Jerónimo Nicolás García de 
Benabarre,  segurament un descendent  seu252. També  trobem aquest cognom compost el 
1597 a Fonts, prop de Barbastre, on consta Magdalena Garcia de Benabarre fent de padrina 
en un bateig a Fonts253. Als segles XVIII i XIX documentem que els Aróstegui, juristes oriünds 












                                                          
251 GARCÍA  1591. Documentem  al mateix personatge  el 1597  en una  revenda de dos  censals, un 
atorgat per  la  localitat d’Almudévar  i  l’altre per  la de Zuera. Al document consta que estava casat 











Joaquim,  marquès  de  Casa  García  Postigo  (AZNAR  1908,  43).  A  l’Archivo  Histórico  Nacional  de 
Madrid es conserva una genealogia (de l’any 1784) del fill de Joaquim, en què consta el mateix (AHN, 
Real Seminario de Nobles de Madrid, ref. ES.28079, AHN/1.2.6.2.1.2, Universidades, 661, exp. 82). El 





















l’encàrrec de  realitzar un  retaule per  a  l’església d’Adahuesca  (Osca),  localitat propera  a 
Barbastre257.  Com  ja  vam manifestar  en  el  seu moment258,  la  notícia  no  pot  associar‐se 
directament  amb  el  nostre  pintor,  atès  que  podria  fer  al∙lusió  a  qualsevol  dels mestres 
actius de Saragossa en aquell moment. Tanmateix, s’ha esgrimit que  la posterior activitat 
de  Garcia  a  Barbastre  sí  que  podria  justificar  que  es  tractés  d’ell259.  En  qualsevol  cas, 
incloem el document a l’apèndix documental d’aquesta tesi (apèndix documental, doc. 3).  
El grup de referències més antigues relatives al sojorn saragossà de l’artista el tanquen una 
primera  del  2  de  maig  1447,  en  què  novament  apareix  com  a  habitant  de  Saragossa 
testificant a favor del pintor Blasco de Grañén (apèndix documental, doc. 4)260; i una segona 
del 2 de setembre de 1449 en què signa  la capitulació d’un  retaule per a  la vila de Villar 
(Saragossa)261, document que representa el primer cop en què Garcia consta contractant un 
                                                          












retaule de  forma autònoma  (apèndix documental, doc. 5). Molt probablement,  la vila de 









Garcia havia de col∙locar‐lo al seu  lloc de destí ajudat per un  fuster. La promotora, per  la 
seva part, es comprometia a facilitar‐los cavalcadures per al desplaçament. 




als  instruments notarials, atès que el 1445 encara seria  força  jove,  tenint en compte que 
se’l  documenta  per  darrer  cop  el  1485.  Després  de  la  formació  rebuda,  tal  vegada  va 





enllestint  encàrrecs  contractats  pel  darrer  i  que  romanien  inacabats  després  de  la  seva 
mort (1459)262.  
A un altre nivell, s’ha assenyalat el caràcter suggeridor del context artístic en què Garcia es 
va  formar,  vistes  les  afinitats  existents  entre  la  pintura  de  Blasco  de  Grañén  i  Pasqual 
Ortoneda, dos dels mestres més  importants del segon gòtic  internacional a  l’Aragó263. En 
aquest sentit, crida l’atenció que el 1446, seguint les indicacions de l’arquebisbe Dalmau de 




















1456, després d’haver ocupat  càrrecs  similars  a  Tarragona  i Girona. Com han demostrat 
diferents estudis,  sabem que va  ser un dels promotors artístics més  importants d’aquells 
anys,  i  la  seva  arribada  a  Saragossa  va  suposar  la  instal∙lació de  tot un  seguit d’artistes, 





primers  passos  de Garcia  en  el món  de  la  pintura  i,  per  tant,  hem  de  preguntar‐nos  el 
perquè de  la tria de Saragossa com a  indret d’inici de  la seva trajectòria, en detriment de 






Durant  els  anys  quaranta  del  segle  XV  els  diferents  territoris  de  la  Corona  d’Aragó  van 
iniciar  el  canvi  vers  el  model  pictòric  d’arrel  nòrdica,  cosa  que  va  suposar  l’abandó 
progressiu del  llenguatge que el va precedir, el del gòtic  internacional. La  implantació del 
model flamenc al regne d’Aragó es va amalgamar sobre els pilars de la pintura internacional 
                                                          
264 DURAN 1975, 123.  
265 Sobre l’obra vegeu LACARRA 2004a, 24‐28, fig. 5. Ens han pervingut altres obres executades per 





autòctona, de  la mateixa manera que  va  succeir  a  la  resta de  territoris de  la Corona.  Si 
agafem com a referent el cas català, són els anys en què Bernat Martorell va començar a 
introduir canvis en  les seves obres,  incorporant alguns aspectes que eren preludi del que 







en  trobem  cap  que  viatgés  als  Països  Baixos.  Caldrà  esperar  fins  a  l’establiment  de 
Bartolomé Bermejo a Daroca, cap a 1474, per trobar un pintor que segurament hi va ser  i 
que  va  entrar  en  contacte  amb  les  obres  dels  germans  van  Eyck  o  de  Rogier  van  der 
Weyden266. En el mateix  sentit, a  l’Aragó dels anys quaranta  i  cinquanta del  segle XV no 
documentem una nòmina de pintors forans prou àmplia com per pensar que tinguessin un 
ascendent important en l’evolució del llenguatge pictòric autòcton. 




com  Benito  Arnaldín,  Juan  de  Leví,  Nicolás  Solana  o  Bonanat  Zaortiga.  Els  primers  es 
caracteritzen per introduir certes novetats, desmarcant‐se, en certa manera, de les pautes 
internacionals  estrictes  que  fins  aquell  moment  imperaven.  Tenim  també  a  Bernat 
Ortoneda, Jaume Romeu, Salvador Roig i Juan i Jaime Arnaldín, tots ells documentats però 
amb  catàlegs  encara  per  definir  —encara  que  s’han  efectuat  algunes  propostes.  I  en 
paral∙lel,  apareixen  en  escena  una  sèrie  de mestres  anònims,  segurament  actius  en  els 
mateixos anys, als quals no s’ha pogut identificar. Destaquen el Mestre de Sant Bartomeu, 
de  nova  creació  i  actiu  cap  a  1445‐1450268,  així  com  el  Mestre  d’Alloza,  artífex  afí  a 












importants vincles amb el gòtic  internacional, però  ja destaquen per  incorporar aspectes 
propis  del  llenguatge  gòtic  tardà. Un  pintor  posterior  i,  per  tant, més  evolucionat,  és  el 
Mestre del Sant Jordi i la Princesa. 
A diferència de moments precedents,  l’arribada del model flamenc va  implicar canvis que 
van afectar  fonamentalment al  llenguatge pictòric,  ja que estructuralment els retaules no 
van  patir  una  gran  evolució.  Segurament,  l’arribada  de  tapisseries  flamenques  i  altres 
productes importats del nord d’Europa va tenir molt a veure en l’assumpció dels canvis i les 
novetats.  Continua  i,  fins  i  tot  augmenta,  la  predilecció  pels  fons  daurats  dels  retaules, 
mentre simultàniament penetren les composicions a base de paisatges i d’arquitectures de 
naturalesa  il∙lusionista,  gradualment  i  no  de  forma  plena.  Pot  parlar‐se, més  aviat,  d’un 
perfeccionament  de  solucions  ja  plantejades  durant  el  gòtic  internacional,  com  les 
aportades per Blasco de Grañén.  
Des d’antic,  la historiografia va atorgar a  Jaume Huguet un protagonisme essencial en el 




amb  Pedro  Ramírez  i  altres  individus  de  la  ciutat  de  Saragossa270.  Això  va  fer  que  se  li 
atribuïssin  tot un seguit d’obres que procedien d’aquell entorn, algunes de  les quals avui 
s’agrupen dins el  catàleg del denominat Mestre del Sant  Jordi  i  la Princesa,  l’autor de  la 
cèlebre taula conservada al Museu Nacional d’Art de Catalunya que va esdevenir el símbol 
del  període  aragonès  d’Huguet271.  L’existència  d’aquesta  possible  etapa  en  la  seva 
producció també es recolzava en el trasllat de l’arquebisbe Dalmau de Mur de Tarragona a 
Saragossa,  el  qual  va  suposar  el  desplaçament  d’alguns  artistes  catalans  per  treballar  a 
l’Aragó dins l’entorn directe del prelat. Això va portar a suposar un possible sojorn aragonès 
d’Huguet i a situar‐lo a 1440‐1445.  
En  conseqüència,  especialistes  com  Ainaud,  Gudiol,  Camón  o  Lacarra,  entre  altres,  van 
veure  el  ressò  del  seu  estil  en  molts  dels  pintors  aragonesos  afins  a  les  formes  del 










en exclusiva de  les  conquestes d’un únic artista que, pel que  sabem, mai va  treballar en 
terres  aragoneses.  És  evident  que Huguet  ha  esdevingut  l’estendard  de  la  generació  de 







Entre  aquests  pintors  que  a  l’Aragó  van  contribuir  a  la  difusió  del  flamenquisme  hi  ha 
aquells  que  hem  esmentat  més  amunt,  epígons  de  la  segona  generació  del  gòtic 
internacional.  Tanmateix,  documentem  uns  altres,  una mica més  tardans,  les  fórmules 
pictòriques  dels  quals  ja  ens  introdueixen  de  ple  en  l’assumpció  dels  nous  paradigmes, 
malgrat  que  la  tradició  continua  tenint  en  ells  un  pes  important.  La  seva  pintura  no  es 
caracteritza  per  una  assimilació  plena  del  nou  llenguatge  com  la  que  van  fer Bartolomé 
Bermejo,  Miguel  Ximénez  o  Martín  Bernat.  Ens  referim  a  aquells  pintors  que  la 
historiografia antiga definia com a membres del «cercle aragonès de Jaume Huguet», i que 
Gudiol va incloure dins el que ell denominava «estilo naturalista». Aquest grup de pintors el 
diferenciava  del  format  per  aquells  mestres  afins  a  Bermejo,  que  agrupava  sota  la 
denominació d’«estilo Hispano‐Flamenco»274. Entre aquests pintors d’ascendent huguetià 









273  El  retaule  de  Sant  Agustí  de  Barcelona,  realitzat  per  encàrrec  de  la  Confraria  dels  Blanquers, 
presenta  determinades  peculiaritats  iconogràfiques  que,  de  ben  segur,  no  van  passar 
desapercebudes als frares saragossans. Tal com palesa la documentació, el mentor del programa va 
ser  en Mateu  Rella,  prior  del monestir  de  Sant  Agustí  que,  amb  ell,  va  demostrar  un  profund 
























«pintura  hispanoflamenca»,  amb  tots  els  equívocs  i  indeterminacions  que  duu  implícits 
aquest terme276. Posteriorment, amb l’entrada en escena de Bermejo a Daroca i Saragossa, 
i posteriorment a Barcelona, hem de pensar, segurament, en un clima més receptiu a l’art 





model  de  retaule  tardogòtic,  a  diferència  de  moments  precedents  durant  els  quals  la 
Corona d’Aragó  va ostentar una primacia absoluta277. Durant el gòtic  internacional es  va 
consolidar a l’Aragó un tipus de retaule que no diferia del model difós a la resta de territoris 
de  la  Corona  i  en  altres  regnes  hispans.  Va  suposar  un  pas més  en  la  verticalització  i 
monumentalització  desenvolupada  a  la  segona  meitat  del  segle  XIV,  es  va  tendir  a 
l’ocupació  sistemàtica  del  mur  de  l’absis,  i  es  van  organitzar  els  conjunts  a  partir  de 
registres  verticals  i  horitzontals.  Per  força,  aquests  retaules  es  van  plantejar  en  base  a 
processos  d’estructuració  arquitectònica.  Entre  els més  representatius  es  troben  alguns 








conjunts  sortits del  taller  de Blasco de Grañén,  com  els  retaules de Anento  (Saragossa), 
Ontinyena  (Osca)  i Ejea de  los Caballeros  (Saragossa), tots ells dels anys trenta  i quaranta 
del  segle  XV,  els  quals  destaquen  per  presentar  un  perfil  esgraonat  a  la  part  superior. 
Aquest detall es consolidarà  i difondrà durant el tardogòtic mercès a antics col∙laboradors 
del mestre. El mateix es pot dir de les estructures baixes de doble predel∙la, una d’elles —











ciutat,  que  van  combinar  pintura  i  escultura  i  que  seguien  les  propostes  habituals  en 
regions com  la de Brabant. Malgrat aquestes mixtures,  i a diferència de Castella, a  l’Aragó 
va ser aclaparadora la supremacia del retaule pintat i de desenvolupament vertical, encara 






incorporar  al  seu  imaginari  religiós  i  a  les  seves  pràctiques  rituals,  és  una  qüestió  difícil 

















encara  estudis  aplicats  a  retaules  concrets.  En  el  futur  caldrà  abordar  una  sèrie  de 
qüestions  que,  tradicionalment,  els  especialistes  han  deixat  de  banda,  ja  que  no  s’ha 
avançat gaire en interpretacions on els retaules pintats s’entenen com una part d’aquell tot 
que  és  l’interior  del  temple.  Serà  fonamental  veure,  per  exemple,  quines  interaccions 
s’establien entre el retaule major i el cor de la nau central, un element que habitualment va 
funcionar com a contrapunt cultual al presbiteri. Ho podem estudiar en algunes catedrals i 




d’un  retaule  esculpit.  Altres  vegades  és  molt  possible  que  la  construcció  d’un  o  altre 
element respongui a un procés d’acció‐reacció o complement. 
Les  relacions  del  retaule,  a  més,  s’extrapolaven  a  altres  qüestions  de  la  topografia  i 
estructuració  interior dels  temples, del seu mobiliari  litúrgic  i del cerimonial  religiós, com 
les processons, sermons, exhibicions de  relíquies en solemnes  festivitats,  representacions 
sacres  i  drames  litúrgics  i  paralitúrgics,  o  també  celebracions  de  tipus  civil  com  els 
juraments  i  l’administració  de  justícia.  Es  pot  parlar  fins  i  tot  d’una  secularització  del 





Des  de  fa  uns  anys,  la  historiografia  ha  vingut  destacant  el  paper  fonamental  de 
l’arquebisbe Mur en la dinamització del mercat artístic saragossà durant la seva prelatura i, 
de  passada,  el  lideratge  del  pintor  Blasco  de  Grañén  en  relació  als  seus  companys  de 
generació.  Amb  tot,  un  aspecte  que  no  ha merescut  la  suficient  atenció  per  part  dels 
especialistes és el paper que tots dos —el pintor de forma una mica  indirecta— van  jugar 
en  la  introducció  del  lèxic  nòrdic.  En  la  nostra  opinió,  allò  que  va  comportar  que  les 
novetats  flamenques quallessin  en  aquest  entorn  va  ser, d’una banda,  la presència d’un 
potent promotor amb sensibilitat pel fet artístic,  i de  l’altra,  l’existència d’un artista —que 









de  les  arts  a  l’Aragó  durant  els  anys  en  què  va  estar  al  capdavant  de  la  mitra  de 
Saragossa282.  La  seva arribada,  juntament amb  la  fecunda activitat del personatge  com a 
promotor artístic, van convertir a la ciutat no només en un dels focus de producció artística 
més  destacats  de  la  Corona  d'Aragó,  sinó  també  en  plataforma  de  consolidació  de 
l’avantguarda.  Ho  veiem  a  través  d’alguns  artífexs  que  van  treballar  per  a  ell,  com  els 
escultors Franci Gomar o Fortaner de Usesques, el vitraller Thierry de Metz, i orfebres com 
Francisco  de Agüero.  En  ocasions  va  contractar  a mestres  procedents  de més  enllà  dels 
Pirineus, cosa que podria  indicar que eren  representants de  les noves  formes. Això es  fa 
molt  evident  en  el  cas  d’Usesques,  originari  de  Morlaas  (Bearn,  França),  un  dels 
introductors  del  tardogòtic  en  l’escultura  saragossana283.  Una  cosa  semblant  va  poder 
ocórrer amb l’escultor Pierre de Bans, potser bretó (de Vannes?), qui el 1448 treballava per 
l’arquebisbe  en  uns  tabernacles,  unes  peanyes  per  a  imatges  i  altres  elements 
d’aplicació284.  En  canvi,  no  podem  afirmar  el mateix  per  al  col∙lectiu  de  pintors  del  seu 
entorn, ja que el més important d’ells, Blasco de Grañén, es va mantenir fidel al llenguatge 
del gòtic internacional, i el mateix pot dir‐se de Pasqual Ortoneda. És possible, això sí, que 
la pintura de  Jaume Romeu  (doc. 1440‐1470)  i  Salvador Roig  (doc. 1444‐1481), dels que 
desconeixem el seu estil, suposés un pas endavant en relació a la producció dels anteriors. 
L’arquebisbe  Mur,  que  era  originari  de  la  localitat  catalana  de  Cervera  (Lleida)  i  que 
prèviament  havia  ocupat  les  mitres  de  Girona  i  Tarragona  —a  més  d’una  canongia  a 
Lleida285—, va afavorir l’arribada a Aragó de diversos artistes procedents de Catalunya, cosa 
                                                          
282  Sobre  el  personatge  i  la  seva  faceta  de  promotor  artístic,  vegeu  LACARRA  1981b,  149‐159; 
LACARRA 1987a, 19‐34; LACARRA 1993d, 86‐97. 
283  El  seu  art  havia  de  ser  del  grat  de  l’arquebisbe Mur,  ja  que  el  1448  se  li  va  encarregar  una 















importants  projectes  artístics.  És  el  cas  de  pintors  com  Pasqual  Ortoneda  i  de  tallistes 
especialitzats en cadirams corals com Franci i Antoni Gomar, la intervenció dels quals en el 
cor de  la Seu de Saragossa  (1444‐1453) pot considerar‐se  ja  tardogòtica, per  la qual cosa 
s’ha d’analitzar com un dels primers exemples de la penetració del nou lèxic en l’escultura 
aragonesa286. La contractació d’uns  tallistes que aportaven quelcom nou es pot entendre 







va  atorgar  la  seva  aparença  actual,  amb  una  cara molt  realista,  estilísticament  afí  a  les 
novetats  importades  dels  Països  Baixos  del  Sud.  Dalmau  de  Mur  es  va  implicar  en  el 
projecte i l’orfebre encarregat de la remodelació va ser Francisco de Agüero, que va poder 
seguir models facilitats per escultors com els Gomar o Antoni Dalmau, segons era habitual 
en  la  realització  d’aquest  tipus  d’obres288.  El mateix  orfebre  ens  apareix  implicat  en  un 
projecte anàleg que també té com a promotor a  l’arquebisbe, el bust de sant Brauli de  la 
basílica  del  Pilar  de  Saragossa,  executat  cap  1456‐1461. De  nou,  es  va  optar  per  seguir 









es va executar en roure  flamenc,  la qual cosa no deixa de ser reveladora, malgrat que  ja s’hagués 
utilitzat  en moments precedents per  a  estructures  corals.  La  filiació  tardogòtica de  Franci Gomar 
també pot detectar‐se en una imatge de la Mare de Déu i el Nen que s’ha relacionat amb l’artista o 











nou  exemple del  gust de  l’arquebisbe  per  l’opció  estètica  flamenquitzant  i per  l’art dels 
Gomar.  Es  tracta d’un  encàrrec  en  el  qual  es  combinaven  relleus  esculpits  en  alabastre, 
dedicats a sant Martí  i santa Tecla  i avui custodiats a The Cloisters (Metropolitan Museum 
of Art, Nova York),  i una sèrie de  taules pintades de  les quals n’hem conservat un parell, 
avui encara servades al mateix palau arquebisbal291. Per a la part esculpida l’arquebisbe va 
confiar en Franci Gomar, però per a les taules pintades no tenim constància que escollís un 






pintura  i escultura  i que no coneix precedents en  l’art aragonès. Amb  tot,  tenim notícies 
sobre  altres  retaules  mixts  dels  anys  quaranta,  com  el  desaparegut  de  la  catedral  de 
Tarassona, o el també perdut de  la capella de  la casa de  la ciutat de Saragossa. El resultat 
final  va  ser  un  conjunt  que  en  aparença  devia  ser  similar  als  retaules mixts  brabançons 
contemporanis,  encara  que  sense  les  ales  practicables  i  amb  una  específica  distribució 
«hispanitzada» dels compartiments pintats del cos superior, amb tres taules que mostraven 
parelles  de  sants  i,  segurament,  un  Calvari  al  cimal,  segons  deduïm  de  la  lectura  del 




                                                          
290 Sobre aquesta obra i la documentació conservada del procés d’execució, vegeu JANKE 1984, 65‐
83. 
291  L’heràldica  privativa  de  l’arquebisbe  apareix  profusament  representada  tant  en  la  part 
escultòrica, com en un dels compartiments pintats. La vinculació del promotor es confirma també a 
partir de  la documentació, amb  instruments de pagament datats entre 1456  i 1459. Vegeu  JANKE 
1984, 81‐83, docs. 6, 9‐10, 13 y 15‐16.  
292 JANKE 1984, 75‐77  i 82‐83, doc. 13. El retaule havia de presidir un espai cultual dedicat a santa 
Tecla,  de  recent  construcció,  promogut  pel  mateix  arquebisbe  entre  1445  i  1449,  i  del  qual 
recentment s’han descobert importants restes arquitectòniques i escultòriques realitzades en maó i 









De  la  intervenció  de  Tomás  Giner  (doc.  1458‐†1480)  en  el  retaule  hem  conservat  dues 
taules, una mostrant a sant Martí  i santa Tecla,  i  l’altra a sant Llorenç  i sant Agustí. Era un 
artífex  l’art del qual era afí a  les novetats,  i d’aquí que  la seva elecció no grinyolés amb el 
bancal esculpit per Gomar. Va  ser un dels mestres de més qualitat que  van  treballar en 
terres  aragoneses  en  aquells  anys,  i  això  el  va  portar  a  ser  designat  pintor  del  príncep 
Ferran, el futur rei Catòlic294. Ignorem on i amb qui es va formar, encara que suposem que 
ho va  fer en el marc del segon gòtic  internacional. Es va haver de adaptar  ràpidament al 
nou paradigma, com veiem al  retaule d’Erla,  la  taula central del qual  s’inspira en models 
eyckians295.  En  aquest  mateix  sentit,  les  taules  del  retaule  del  palau  arquebisbal 





Vicenç  de  Giner  conservat  al  Museo  Nacional  del  Prado,  procedent  de  la  Seu  de 
Saragossa297. En el futur serà necessari explorar més a fons aquestes relacions de Giner amb 










dobles a  les ales, un  tipus estructural que ha estat estudiat per Didier Martens  (MARTENS 2010). 
Aquests  compartiments,  a més,  s’havien de disposar damunt d’una predel∙la que  ja  es  trobava  a 
l’església, «qui es obra de Flandes» (LLOMPART 1978‐80, IV, 129‐130, doc. 220).  
294  Sobre  Tomás  Giner  vegeu  la  síntesi  de  LACARRA  2003e,  254‐257,  on  s’estudien  les  taules 
conservades del retaule del palau arquebisbal i es recull la bibliografia precedent sobre el seu autor. 
La mateixa  autora  va  publicar  posteriorment  un  estudi  de  la  taula  de  sant Martí  i  santa  Tecla 


















la Mare  de  Deu  dels  Consellers  de  Lluís  Dalmau  (Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya), 
pintada pocs anys abans i que és una de les màximes expressions del realisme flamenc a la 
Corona d'Aragó. El vitrall s’havia d’executar en grisalla, un detall tècnic que pot considerar‐
se de clara  influència  septentrional,  i més  tenint en compte el  lloc on anava destinat  i el 





nòrdic  va  cridar  la  seva  atenció.  La  primera  d’elles,  de  l’any  1446,  té  a  veure  amb  el  ja 
esmentat escultor Fortaner de Usesques, qui va  rebre  l’encàrrec d’un  retaule per part de 
Juan  de  Funes,  vicecanceller  del  rei  Alfons  el Magnànim,  destinat  a  la  seva  capella  del 
monestir  de  Sant  Francesc  de  Saragossa.  L’encàrrec  es  va  acabar  cancel∙lant  tres  anys 
després, però el que interessa retenir és que en el contracte s’especificava que l’arquebisbe 
era  qui  havia  de  donar  el  vistiplau  definitiu  a  l’obra300.  El  detall  no  és  ni molt menys 
intranscendent,  ja  que  ens  trobem  davant  d’una  iniciativa  particular  que  havia  de  ser 
«visurada» per Dalmau de Mur, per  garantir  així  la  seva qualitat.  El promotor, per  tant, 
                                                          





300  SERRANO  1916‐1917,  520‐521.  El  valor  d’aquest  document  també  va  ser  destacat  per  JANKE 










confiava plenament  en  l’arquebisbe  i  el  seu  criteri,  encara que  no  sigui habitual que un 
particular esculli a un personatge d’aquest rang per a dur a terme una tasca com aquesta. 
Això  segurament  indica  l’existència  d’una  relació  personal.  És  significatiu  també  que 
l’encàrrec  s’efectués  a  un  artista  forà,  afí  a  un  lèxic  escultòric  que  diferia  del  gòtic 
internacional representat per Pere Joan. 




el  jove havia de  romandre vinculat al mestre,  com a mínim, quatre anys, o algun més  si 
Dalmau de Mur ho considerava necessari301. La importància de la dada és majúscula, ja que 
es  dedueixen  algunes  implicacions  interessants.  Primer,  que  Martorell  era  un  artista 
especialment prestigiós  i que  l’arquebisbe n’havia de  ser  conscient.  I  en  segon  lloc, que 
Dalmau de Mur va adoptar una actitud gens habitual a  la Corona d’Aragó pel que fa a  les 
relacions entre artistes i clients, ja que, a diferència de les repúbliques italianes, la protecció 
no  es  va  donar  en  els mateixos  termes  que  allà302.  Són  diverses  les  preguntes  que  ens 
assalten. Per quina raó la formació d’un jove pintor es posava en mans d’un arquebisbe? Va 
ser potser pel què representava la pintura de Martorell en aquest moment? Oferia aquest 
artista  una  opció  estètica  diferent  als  pintors  establerts  a  Saragossa? Quins  plans  tenia 
Dalmau  de Mur  per  a  Bernat Ortoneda?  Efectivament, Martorell  havia  assumit  algunes 
novetats que el diferenciaven de la resta, i és molt possible que l’arquebisbe se sentís atret 
per això. De  fet,  la historiografia ha vingut destacant en els darrers anys que  les últimes 





de  cap 1280‐1290,  il∙luminat a Bolonya, que va arribar a  les  seves mans després d’haver 
pertangut a personatges  tan  rellevants com el  rei Carles V de França  (1338‐1380), el duc 












d’un dels pocs  conjunts  teixits a Arràs  conservats, d’aquí  la  seva gran  rellevància304. Se’n 
coneixen altres gràcies a un inventari de mitjans del segle XVI que inclou els anteriors, entre 
els quals n’hi havia algun que presentava  l’heràldica de  l’arquebisbe  i, fins  i tot, un que va 
ser un regal del Conestable de Castella305. 
En el  context d’una orientació estètica  semblant  s’ha de  situar  la  lauda de  llautó amb  la 
qual es va cobrir  la tomba de  l’arquebisbe, encara avui conservada, tot  i que malmesa, al 
paviment del cor de  la Seu de Saragossa,  just en el  lloc dictaminat en el seu testament306. 
















306 El  testament apunta que  la  tomba havia de  ser «non pompose,  sed alias decenter et honeste 
secundum quod pro archiepiscopo est fieri consuetum» (SERRANO 1916c, 151‐153, doc. XIII; DURAN‐
LACARRA 1996, 49‐62). 
307 A  la seva monografia sobre  les  laudes flamenques a España, Ronald Van Belle  la  inclou entre el 
reduït grup de les executades a Espanya imitant els models flamencs, en base al caràcter rude i tosc 
del seu gravat. Vegeu VAN BELLE 2011, 46‐47 i 165‐170.  
308 IBÁÑEZ 2012, 66  i 211‐212, docs. 40  i 42. La troballa és summament  important,  ja que es tracta 
d’una  de  les  escasses  produccions  autòctones  conservades  sobre  la  qual,  a  més,  coneixem  les 
característiques de  l’encàrrec. El contracte estipulava que s’havia d’executar d’acord a una mostra 
de paper que  li va  ser  lliurada a  l’artesà,  i a  coneixement dels argenters  Juan de Galbe  i  Juan de 
Guxon, tots dos de Saragossa. Ignorem si l’arquebisbe va donar instruccions abans de morir sobre el 









En conclusió, tot plegat demostra que  la  inclinació de  l’arquebisbe Mur vers els productes 
del  nord  d’Europa  va  projectar‐se  sobre  les  diferents  disciplines  artístiques,  des  de  la 
pintura, a l’escultura, els teixits i les manufactures metàl∙liques. El llenguatge flamenc el va 
seduir completament des del punt de vista estètic, encara que tampoc pot menysprear‐se 
que  aquest  tipus  d’objectes  facilitessin  o  el  fessin  sentir  més  còmode  amb  pràctiques 
devocionals pròpies de la Devotio Moderna, tan de moda en aquells anys. De fet, la pintura 




artístic que  va  fomentar  a  la  ciutat  va afavorir que es dugués  a  terme una obra que  cal 
definir  com  un  dels  jalons  que  marquen  el  pas  del  llenguatge  internacional  al 
flamenquitzant.  Ens  referim  al  retaule  que  l’escultor  Pere  Joan  (doc.  1416‐1458)  va 
contractar el 1443 per a  la  capella de  la  casa de  la  ciutat de Saragossa310. Es  tracta d’un 
artista que va arribar a la ciutat gràcies a Dalmau de Mur, atès que l’arquebisbe va confiar 
en ell en diferents moments de  la  seva  vida per dur a  terme  alguns dels  seus encàrrecs 
artístics més  rellevants. Així,  va executar el  retaule major de  la  Seu de  Saragossa  (1434‐
1445)311, tal  i com havia  fet anys abans  (1426) a  la catedral de Tarragona,  igualment amb 
Mur  com  a  promotor312.  Tot  i  que  es  tracta  d’un  dels  grans  representants  del  gòtic 
internacional a la Corona d’Aragó, el contracte del retaule de la capella del consell emplaça 
a Pere Joan en l’àmbit de l’avantguarda, i l’implica en la recepció i introducció de novetats 
en  l’art del seu  temps313. El document especifica que havia d’executar‐se un  retaule mixt 
d’escultura i pintura, una tipologia de moble que Pere Joan coneixia i que va tenir un relatiu 
èxit en el Aragó dels anys  trenta  i quaranta, com hem vist en  referir‐nos al  retaule de  la 
















capella  arquebisbal  de  Saragossa314.  El  compartiment  central  havia  de mostrar  un  relleu 
esculpit amb  la Pentecosta,  i  l’escultor també es va comprometre a realitzar  la pintura de 
les ales. Segurament no va acabar assumint aquesta segona tasca, ja que aquest mateix any 






Igualment,  en  l’interior  es  pintarien  quatre  profetes,  igualment  en  grisalla,  «de  nova 
manera retirant a obre de pedre, dos en cada porte». 




amb  ales pintades,  tot  i que no  consta que  aquell  tingués  ales practicables.  En  canvi,  el 
format  de  l’obra  que  van  contractar  Pere  Joan  i  Pasqual  Ortoneda  és  una  emulació 
absolutament fidel d’aquests últims. Aquest tipus d’obra era absolutament innovadora a la 
Corona d’Aragó,  ja que era un  tríptic de  format horitzontal, aliè al model vertical hispà,  i 
amb  portes  pintades  en  grisalla.  Això  el  converteix  en  el  primer  exemple  documentat 
d’aquesta tècnica de pintura sobre taula en els regnes hispans. Les ales havien de mostrar 
externament  l’Anunciació,  i  interiorment quatre profetes sobreposats en dos registres. Es 
tracta d’una distribució anàloga a  la dels tríptics amb compartiments dobles a  les ales, un 
aspecte que la historiografia no havia posat en relleu. Aquesta tipologia remet directament 
                                                          




315 Serrano va publicar un breu  regest del document  subscrit per Ortoneda, que es  trobava en el 
mateix manual notarial que el signat per Pere Joan (notari Salvador de la Foz) (SERRANO 1916b, 420, 
doc. XIX). Això possiblement demostra que des del principi estava prevista la participació del pintor, 
encara que el protagonisme en  la  contractació  l’assumís  l’escultor. És  factible, per  tant, que Pere 
Joan ostentés la direcció de l’obra i que Ortoneda treballés a les seves ordres, encara que disposés 
de plena autonomia en les tasques pictòriques.  









al  context  peninsular  dels  segles  XV  i  XVI  i  ha  estat  estudiada  recentment  per  Didier 
Martens, que ha defensat —de forma solvent— que va ser la preferida pels clients hispans, 
ja que subdividint  les ales en diferents escenes es guanyava en narrativitat  i s’aconseguia 
que  els  petits  tríptics  flamencs  s’assemblessin,  en  certa  manera,  als  grans  retaules 
murals317. 





fita en  la  introducció de  l’ars nova a  la Corona d’Aragó320. El  valencià  Lluís Dalmau  la  va 
contractar  només  un  mes  després  de  signar‐se  els  acords  per  al  retaule  del  consell 
saragossà  i, a més, es va destinar a un  lloc semblant,  la capella de  la Casa de  la Ciutat de 
Barcelona321. No ha d’estranyar, per  tant, que  la promoció de dues obres similars afins al 













va contractar el cèlebre  retaule de Tous  (València)  seguint un encàrrec d’Antoni  Juan, del qual es 
conserva la taula central a la National Gallery de Londres. Aquest conjunt ha estat considerat durant 
molt  temps  com  la primera evidència plena de  l’ús de  la  tècnica a  l’oli pels pintors de  la Corona 
d’Aragó, tenint en compte el resultat opac d’allò que va dur a terme Lluís Dalmau cap 1443‐1445 a la 
Mare de Déu dels Consellers (SOBRÉ 1989, 65). 













que va ser un escultor sempre fidel a  les formes del gòtic  internacional. Tot  i així, treballs 
com  la  cèlebre Mare  de Déu  de  l’Aranya,  servada  fins  inicis  del  segle  XX  a  l’església  de 
Bordón (Terol)  i avui en parador desconegut, deixen entreveure que coneixia  les novetats 
vingudes de més enllà dels Pirineus324. Si això es compara amb els contundents, repetitius i 
explícits  termes  utilitzats  per  l’escultor  en  el  contracte  del  retaule  saragossà,  sembla 
evident que a  la capella del consistori hi havia  la  intenció d’executar alguna cosa diferent 
que beneficiés a la imatge pública del promotor, de la institució municipal i, perquè no, de 
l’artista responsable. Igualment, a través d’una de les clàusules del contracte, Pere Joan es 
reservava  el  dret  de  modificar  el  projecte  si  ho  considerava  oportú,  cosa  que  podria 
reforçar el seu paper principal  i  la  imposició del seu criteri325. El document es converteix, 
així,  en  alguna  cosa més  que  una  simple  declaració  d’intencions  per  part  de  l’escultor. 
Aquests  detalls,  juntament  amb  la  precoç modernitat  d’obres  com  la Mare  de  Déu  de 
l’Aranya, permeten suposar que Pere  Joan estava capacitat per complir amb  la necessitat 
d’innovació  a  la  qual  s’havia  compromès.  Una  altra  cosa  molt  diferent  és  que  l’obra, 
finalment, acabés sent el que es pretenia326. Aquesta capacitat d’innovació encara és més 




                                                          
324  En  relació  amb  aquesta  obra,  vegeu  MANOTE  2014,  1‐21  (online  a: 
http://www.ruizquesada.com/index.php/ca/retrotabulum/106‐retrotabulum‐11, consulta: setembre 
de 2015). 
325 Pel que  fa a  l’esmentada clàusula, no  l’hem sabut  llegir en el document  transcrit per SERRANO 
1916b,  420‐421,  doc.  XX,  que  en  algunes  parts  de  la  seva  transcripció  inclou  punts  suspensius 
referint‐se,  segurament,  a  parts  eludides. No  obstant  això,  els  termes  en  què  s’expressa Duran  i 
Sanpere  (DURAN 1957, 376), que va ser qui va esmentar  l’existència d’aquesta clàusula, permeten 
deduir que va  consultar a  l’arxiu el document original. A dia d’avui el document es  troba perdut, 
segons  s’ha  publicat  recentment  (MANOTE  2007,  137,  amb  transcripció  del  document  seguint  a 
Serrano Sanz i apuntant la pèrdua de la font). 
326 Algunes  d’aquestes  qüestions  ja  van  ser  plantejades  per DURAN  1932‐1934,  II,  59‐61,  que  va 
tornar  sobre  el mateix  a DURAN  1957,  374‐376.  S’ha  reprès  recentment  a MANOTE  2007,  136  i 
MANOTE 2014, 1‐21.  Francesca Español ha  suggerit que  l’adscripció plena de Pere  Joan  i Pascual 
Ortoneda al gòtic  internacional, demostrada per  les obres que d’ells hem conservat, podria  indicar 
que les elevades expectatives que transmet el contracte potser no van arribar a complir‐se. Amb tot, 
















Blasco  de  Grañén  (doc.  1422‐1459)  ha  estat  unànimement  acceptat  com  el  principal 
representant  del  segon  gòtic  internacional  a  Aragó.  Va  ser  sens  dubte  un  dels  pintors 
preferits tant per l’arquebisbe Dalmau de Mur, com pels promotors artístics saragossans en 
general, i així ho corroboren la documentació i les obres conservades. Per a l’arquebisbe va 
realitzar el  retaule de  la parroquial d’Albalate del Arzobispo  (Terol),  la  taula principal del 
qual es conserva al Museu de Belles Arts de Saragossa, així com el retaule d’Anento. Altres 





seu entorn van  tenir un protagonisme  important en  la seva materialització. Altrament, el 
1450 va ser nomenat «Alguacil del señor rey de Navarra»329. 
A diferència d’altres representants tardans del gòtic internacional, Blasco de Grañén no va 






                                                          
328 Encara que amb implicacions molt més profundes, es descriu una situació anàloga en relació amb 
l’escultura de  la Corona d’Aragó a ESPAÑOL 2001, 307. Sobre  les  relacions professionals entre els 
pintors aragonesos del gòtic, vegeu FERNÁNDEZ 1997, 39‐49; MANRIQUE 1997, 49‐64. 
329 Sobre Blasco de Grañén, vegeu LACARRA 2004a, monografia que recull les aportacions de l’autora 
sobre  el  pintor  al  llarg  dels  darrers  anys,  i  que  inclou  el  catàleg  raonat  d’obres  i  un  apèndix 





Garcia,  ja  fos  a  través  de  les  habituals  relacions  professionals  o  bé  de  contractes 
d’aprenentatge. Entre els esmentats, hi ha  casos que no generen  cap dubte,  com els de 
Pasqual Ortoneda, Martín de Soria i Pere Garcia, amb trajectòries i estil prou coneguts. De 
la  resta  no  coneixem  el  seu  estil,  però  les  dates  en  què  es mostren  actius  indueixen  a 
pensar en la seva adhesió al model del gòtic tardà. 
Un  dels  col∙laboradors  de  Blasco  de  Grañén  que  mostra  ràpides  implicacions  amb  el 
llenguatge tardogòtic és el pintor anònim que va treballar al costat del mestre en el retaule 
d’Ejea de los Caballeros. Es tracta de l’únic cas en què Blasco de Grañén apareix vinculat a 
una  comanda  en  què  es  desmarca  del  gòtic  internacional,  tot  i  que  hi  ha  qüestions 
importants  inherents  a  la  materialització  de  l’encàrrec  que  és  fonamental  apuntar.  El 
retaule el va contractar Blasco de Grañén cap a 1440, data en la qual va començar a rebre 
els primers pagaments330. Amb tot, l’estil dels compartiments delata que l’única part en què 
va  intervenir el mestre va ser  la predel∙la, seguint el  llenguatge del gòtic  internacional. En 
canvi,  i segons  la data que va estampar en el compartiment de  les Noces de Canà, aquest 
ignot col∙laborador va executar completament el cos central cap 1454, és a dir, quan Blasco 
de Grañén encara  cobrava quantitats  relacionades  amb  l’encàrrec.  El més  interessant és 
que  es  tracta  d’un mestre  que  poc  té  a  veure  amb  la  cultura  figurativa  aragonesa  del 
moment, format —segons Yarza—en el context mediterrani, i que coneix la pintura del sud 
d’Itàlia  i,  alhora,  que mostra  un  fort  ascendent  francès331.  És  obligat  preguntar‐se  per 
l’aparició  en  escena  d’aquest  curiós  pintor,  dotat  d’una  personalitat  extraordinària  que 
s’allunya completament del que Blasco de Grañén va executar a la predel∙la. Això va portar 





problemes  al mestre  aragonès,  ja  que  els  primers  documents  de  l’encàrrec  es  daten  el 
1440332. 
                                                          
330  Sobre  el  retaule d’Ejea de  los Caballeros  i  l’abundant documentació  conservada  sobre  la  seva 
execució,  vegeu  LACARRA  1990d,  17‐68  i  LACARRA  2004a,  44‐90,  amb  un  complet  apèndix 
documental. 
331 YARZA 1994, 149‐160; YARZA 2007b, 114‐120. 









que  fes  càrrec  del  taller  del  seu  oncle  a  la  seva mort  per  finalitzar  aquells  treballs  que 
havien  romàs  inacabats,  com  l’esmentat  retaule  d’Ejea  de  los  Caballeros,  en  el  qual  va 
intervenir des de 1463. Conservem parcialment una obra autògrafa, el retaule de Pallaruelo 




Dormició  de Maria  fragmentària—  del Museo  de  Zaragoza  (inv.  10033  i  10036),  que  es 




seu  periple  aragonès  va  col∙laborar  habitualment  amb  artífexs  catalans  igualment  allà 
desplaçats. Es va establir aviat a  l’Aragó, sent molt possible que  la seva arribada tingués a 
veure amb el clima professional propici que es vivia a l’entorn de Dalmau de Mur. Rius es va 
relacionar amb Blasco de Grañén  i Martín de  Soria,  i això el  situa dins el panorama que 
estem mirant de dibuixar. Al costat d’aquest últim va executar un  retaule per a  l’església 
d’Aguilón  (Saragossa),  comptant amb  la  fiança de Blasco de Grañén  i  la  col∙laboració del 
català Salvador Roig, amb qui el 1459 va tornar a treballar en un retaule per a l’església de 
Sant Pau de Saragossa335. A això cal afegir que el 1460 Miquel Torell, natural de Girona, va 
entrar  com  a  aprenent  al  taller  de  Rius336.  El  1466  va  contractar  el  retaule  major  de 
l’església de Lécera (Saragossa), en la realització del qual havia de participar el català Jaume 
                                                                                                                                                                    
aquest havia contractat. Es va acordar que el segon  li pagaria a  jornal  i que treballaria en aquelles 




l’igual  que Miguel  Ximénez,  el  primer  procedia  de  Pareja  (Guadalajara),  coincidència  que  potser 
explica la seva instal∙lació a Saragossa i, també, el contracte de societat que va signar en 1491 amb 










en diverses obres de  la  zona de Calataiud, com el  retaule de  les  santes  Justa  i Rufina de 










costat  i que  l’auxiliava en aquest moment  inicial del seu periple  laboral. El taller de Blasco 
de Grañén era el més  important de  l’Aragó en aquells anys, com ho demostren  les obres 
conservades  i  la gran quantitat de documents que ens parlen de  la seva activitat. És força 
plausible  pensar  que,  després  de  la  formació  rebuda, Garcia  hi  col∙laborés  com  a  oficial 
qualificat dins un obrador en què s’acumulaven  les comandes. Això segurament va obligar 




relació  establerta  entre  Blasco  de  Grañén  i  Pere  Garcia  abans  que  aquest  comencés  a 
contractar retaules de forma  independent. L’anàlisi  i estudi detallat d’aquests treballs s’ha 
d’efectuar en el context dels anys finals del taller de Grañén, just en el moment en què els 
primers  influxos  nòrdics  arribaven  a  la  pintura  aragonesa,  especialment  a  la  de  l’entorn 
saragossà340. En el marc d’aquesta anàlisi caldrà tenir presents unes quantes obres incloses 
dins dels  catàlegs de diversos pintors  anònims  creats per Post  i Gudiol, principalment  el 
                                                          
337 SERRANO 1922a, doc. CXXVII, 136‐139; CABEZUDO 1957, 78.  
338 MAÑAS 1968, 15‐235; SOBRÉ 1981, 116‐131. 













el catàleg del  jove Pere Garcia,  i per això  les estudiarem dins el catàleg raonat d’obres de 
l’artista.  Finalment,  hi  haurà  un  darrer  grup  de  treballs  atribuïts  d’antic  a  aquests  dos 
mestres anònims que s’hauran de situar dins la indefinició estilística.  
Una de  les claus per entendre quin va ser el rol de Pere Garcia dins el taller de Blasco de 







Riglos  entroncava,  des  del  punt  de  vista  estilístic  i  compositiu,  amb  obres  actualment 
catalogades com de Blasco de Grañén, per la qual cosa vam decidir traspassar el retaule de 
Riglos  al  taller  del  darrer344.  La  proposta  va  tenir  un  bon  acolliment  entre  els 
especialistes345, i a partir d’ella s’han concatenat hipòtesis i teories d’altres autors que han 
contribuït a un millor coneixement de la pintura saragossana del moment346. 
                                                          
341 VELASCO 2005‐2006, 81‐103. Macías ha retornat sobre el tema a la seva tesi doctoral, de forma 
molt més àmplia i detallada (MACÍAS 2013). 









Riglos MACÍAS‐FAVÀ‐CORNUDELLA 2011, 116‐117, que van  relacionar  la  taula  central directament 
amb  Blasco  de  Grañén  —nosaltres  la  considerem  obra  de  taller—,  i  que  van  veure  en  els 
compartiments laterals la intervenció d’un col∙laborador anònim que identifiquen amb el Mestre de 
Riglos. Macías, a la seva tesi doctoral, també s’ha mostrat d’acord amb l’adscripció del compartiment 















via,  pensem,  la  de  l’artista‐empresari.  El  retaule  d’Ejea  de  los  Caballeros  hem  vist  que 
s’emmarca dins aquesta dinàmica, ja que va ser iniciat per ell, continuat per un altre mestre 
quan Grañén encara vivia  i  cobrava pagaments per  la  seva  realització,  i  finalitzat pel  seu 
nebot Martín de Soria quan Grañén ja havia traspassat. Aquesta situació es va poder repetir 








Blasco  de  Grañén,  però  la  intervenció  d’aquest  pintor  no  es  detecta  als  seus 




Sant  Jaume  de  Siresa,  atribuïts  a  Blasco  de  Grañén; mentre  que  els  bancals  d’aquests 
retaules  dedicats  a  Llúcia  i  Blai mostren  els  estilemes  dels  compartiments  narratius  de 














funció de  la  intervenció o no de Blasco de Grañén. El primer  l’encapçalarà el  retaule de 
Riglos, i caldrà integrar‐hi els de santa Llúcia i sant Blai, mentre que el segon serà definit pel 
retaule  de  Villarroya  del  Campo  i  la  resta  d’obres  afins.  L’absència  en  aquests  darrers 





estilemes  de Garcia,  les  exclourem  del  catàleg  raonat  del  pintor  perquè  les  considerem 
treballs  executats  quan  el  de  Benavarri  encara  es  trobava  adscrit  al  taller  de  Blasco  de 
Grañén. El fet que la mà del darrer aparegui en aquests conjunts el converteix en el mestre 
principal de  l’obrador, aquell que devia signar els contractes,  i d’aquí que  les considerem 
obres que s’hagin d’incloure dins el seu catàleg, malgrat que en ocasions la seva intervenció 
sigui puntual. 
La nostra proposta  col∙lideix  amb  la  defensada  en data  recent per Macías  a  la  seva  tesi 
doctoral347, que com ja hem exposat a l’estat de la qüestió, defensa l’autonomia del Mestre 
de Riglos i no dóna per vàlida la nostra proposta d’atribució a Garcia d’un seguit de treballs 
tradicionalment  inclosos en el  catàleg d’aquest mestre anònim348.  Les obres que  l’autora 
situa dins el catàleg del pintor anònim són el retaule que  li dóna nom, el de Villarroya del 
Campo, el de  la col∙lecció Deering, el retaule marià dispers  i de procedència desconeguda, 





En  relació a  les nostres propostes, malgrat acceptar que  la  taula principal del  retaule de 
Riglos és obra de Blasco de Grañén, Macías no es mostra d’acord a  l’hora d’identificar al 
jove  Pere Garcia  amb  la  segona mà  que  treballa  a  Riglos,  ni  amb  l’autor  del  retaule  de 








Villarroya  del  Campo  i  obres  afins.  A  la  seva  tesi  argumenta  la  unicitat  d’estil  de  totes 
aquestes obres,  la seva desvinculació estilística dels treballs posteriors de Garcia, així com 
la necessitat d’agrupar els  retaules de Riglos  i Villarroya al voltant de  la personalitat a  la 
qual Gudiol atribuïa aquests conjunts,  l’anònim Mestre de Riglos. Tanmateix, no nega els 
forts  lligams  que  l’uneixen  amb  Pere  Garcia,  a  qui  considera  un  possible  deixeble  de 
l’anterior. Aquests són els principals punts de desacord entre  la seva proposta  i  la nostra, 
però en essència, coincidim en  la vinculació del pintor de Benavarri a  l’entorn directe de 
Blasco de Grañén,  i en el  rol que  va  jugar el  taller del darrer en  la  configuració del nou 
llenguatge d’arrel nòrdica.  




de qui havia estat el seu mestre  i company d’obrador  li va permetre evolucionar cap a  les 
formes plenes del flamenquisme d’una forma similar a com ho devia fer Jaume Huguet, que 
en  el  1445  es  trobava  a  València  pintant  al  costat  d’un  dels  principals  mestres  de 
l’internacional  valencià,  Jaume Mateu.  Les  obres  que  nosaltres  considerem  posteriors  al 


























La  taula principal de Riglos mostra una  representació de  sant Martí en el moment de  la 
partició de la capa. Al seu dia vam relacionar l’estil d’aquest compartiment amb el del taller 
de Blasco de Grañén, una proposta que va  tenir un acolliment positiu en  la historiografia 
posterior,  com  ja  hem  apuntat.  Seguint  a  Ruiz354,  vàrem  establir  que  l’estil  i  el model 
compositiu d’aquest compartiment eren completament anàlegs al d’un sant Julià de l’antiga 
col∙lecció Weibel  de Madrid355  i,  sobretot,  al  d’un  compartiment  central  de  retaule  amb 
sant Martí i el pobre conservat des de 2005 al Palau Arquebisbal de Saragossa, en principi, 
procedent de  l’església de  la Puebla de Albortón  (Saragossa)356. Totes aquestes obres van 
sortir  de  l’obrador  de  Blasco  de Grañén,  amb  diferents  graus  d’intervenció  per  part  del 
mestre.  Vàrem  agrupar  amb  les  anteriors  el  retaule  de  la Magdalena  i  Sant  Blai  de  la 





taula  principal.  Van  ser  realitzats  per  un  pintor més  evolucionat, menys  ancorat  en  els 
pressupostos  internacionals  sobre  els  que  encara  se  sustenta  l’autor  del  compartiment 
principal. Fins aquí, no hi ha res que no aparegui en altres obres del moment: podem dir 
que ens trobem davant d’una obra en col∙laboració en la qual s’atesta la intervenció de dos 
                                                          
352 Per exemple, a NAVAL 1999, 144‐145. 
353  D’APUZZO  2008a,  53‐60,  D’APUZZO  2008b,  551‐552.  Cal  apuntar  que,  prèviament,  els 




356 Per a  les  relacions existents entre  les  tres obres  i  la  filiació amb el  taller de Blasco de Grañén, 
vegeu VELASCO 2005‐2006, 94‐95. Sembla que la nostra proposta de relacionar‐les amb l’entorn de 















protagonista  dels  Anuncis  a  santa  Anna  de  Villarroya  del  Campo  (cat.  1)  i  la  col∙lecció 
Deering  (cat. 2)  (fig. 6). El  tocat,  fins  i  tot, presenta el mateix perpunt de  línies vermelles 
que  recorre  la  seva  part  exterior.  Igualment,  el  rostre  de  la Mare  de  Déu  de  Riglos  es 
configura  seguint els mateixos paràmetres que  la  seva homònima al Calvari de Villarroya 










afí  a  Blasco  de  Grañén,  però  que  no  és  el mestre.  Podem  efectuar  acaraments  amb  el 
retaule  de  Villarroya  del  Campo,  i  veurem  que  els  rostres  dels  personatges mostren  els 
mateixos estilemes que hem detallat al  referir‐nos al Calvari de Riglos. Tot plegat sembla 
indicar que Blasco de Grañén va gestionar  l’encàrrec  i va  intervenir de forma  important al 
compartiment principal, mentre que va delegar en ajudants a l’hora de satisfer la resta del 
conjunt. Pere Garcia, que vers el 1440‐1445 devia col∙laborar amb Grañén al seu obrador, 
va  intervenir  de  forma  important  al  Calvari,  executant‐lo  en  exclusiva,  però  també  va 
treballar  de  forma  important  als  carrers  laterals.  La  dualitat  de mans  detectada  ajuda  a 
situar  cronològicament  l’obra,  però  també  aporta  noves  claus  interpretatives  a  l’hora 
d’analitzar la relació establerta entre ambdós pintors.  
En qualsevol cas, el retaule de Riglos devia ser responsabilitat de Blasco de Grañén, del que 







amunt.  La  realitat  del  retaule  de  Riglos  i  d’aquestes  altres  obres  ens  situa  davant  un 





Josep  Gudiol  caracteritzava  al Mestre  de  Riglos  com  un  pintor  frontissa  entre  Bonanat 
Zaortiga o el Mestre de Lanaja, representants de  l’estil  internacional,  i una sèrie d’artistes 
vinculats al que avui denominem  tardogòtic. De  fet, el  feia  responsable d’haver  jugat un 
paper  similar  al  que  Bernat Martorell  va  exercir  a  Catalunya.  L’eix  vertebrador  del  seu 
catàleg  era  el  retaule  de  Riglos  i,  al  voltant  d’ell,  situava  tota  una  sèrie  de  treballs 
aparentment deguts a  la mateixa mà361. Emperò, si s’analitza amb deteniment  l’entramat 
d’obres  teixit per Gudiol al voltant del mestre,  ràpidament es detecta que es  troba molt 
lluny de ser homogeni i s’evidencia amb claredat la mà de pintors diferents362.  
Gudiol  relacionava amb el Mestre de Riglos els dos grups de  taules dedicats a  sant Blai  i 





d’estudi per part de Post que, a diferència de Gudiol, no  les  considerava  integrants d’un 
mateix moble,  sinó  de  dos, malgrat  reconèixer  que  la  identitat  en  les mesures  i  en  els 
dissenys  de  la  fusteria  podien  indicar  que  fossin  «companion‐pieces»  en  una  mateixa 
parròquia o, amb menys probabilitat,  integrants d’un mateix retaule364. En  temps de Post 
les  taules es  trobaven en possessió dels antiquaris Bacri  Frères de París —llevat  la de  la 
col∙lecció  Costa—,  al  costat  de  dues  més  amb  la  Presentació  de  Jesús  al  Temple  i  la 
Resurrecció  (figs. 149‐150),  sobre  les quals més  endavant  tornarem, que hi  entroncaven 
estilísticament365. Malgrat  la  similitud d’estil de  les darreres  amb  les dedicades  als  sants 
                                                          
361 GUDIOL 1955, 301; GUDIOL 1971, 47‐48, cat. 169‐185.  
362 Tal com va apuntar en el seu dia RUIZ 2000a, 292‐293. 















passat 2007 en subhasta, amb  la qual cosa avui  tenim accés a  l’obra  (fig. 8). En va donar 
notícia Macías, que va proposar  la seva adscripció al conjunt  i  la  identificació amb  la que 
havia descrit Post367. El cicle hagiogràfic dels compartiments narratius s’articulava a partir 
de  sis  escenes:  la  santa  i  la  seva mare  acudeixen  a  la  tomba  de  Santa Àgata  cercant  el 
guariment de la segona (fig. 9), la distribució de les riqueses de Llúcia entre els pobres (fig. 
10), una estranya escena amb el guariment d’un cec (fig. 11), el judici al que és sotmesa per 
Pascasi  (fig. 12),  l’intent  fallit d’acabar amb  la seva vida essent arrossegada per bous  (fig. 
13) i, finalment, la seva darrera comunió (fig. 14).  
De  la descripció de Post  es dedueix que  va  contemplar el  retaule més o menys muntat, 
completat  amb  una  predel∙la  dedicada  a  la  Passió  en  la  qual  figuraven  l’Entrada  a 
Jerusalem,  el  Rentament  dels  peus,  el  Sant  Sopar,  l’Oració  a  l’hort  de  Getsemaní  i  el 
Prendiment. A l’igual que passava amb la santa Llúcia del compartiment central, d’aquestes 
taules  no  en  coneixíem  l’aparença  física.  Emperò, Macías  ha  publicat  dues  imatges  dels 
compartiments amb  l’Entrada de Crist a  Jerusalem  i el Bes de  Judes, a més d’una  tercera 




de  santa  Llúcia,  així  com  del  de  sant  Blai,  i  considerar‐la  una  obra  en  solitari  de  Pere 
Garcia369.  
                                                          















el martiri amb els  rasclets de cardar  la  llana  (fig. 23)  i,  finalment,  la decapitació  (fig. 24). 
Com en el  cas dels  compartiments dedicats a  santa  Llúcia, Post va veure aquests  carrers 
laterals associats a cinc taules de bancal de temàtica passional amb el Davallament (fig. 25), 
el Plany sobre el Crist mort (fig. 26), l’Enterrament (fig. 27), el Noli me Tangere (fig. 28) i el 
Descensus  ad  Inferos  (fig.  29).  Ignorem  el  parador  actual  de  totes  aquestes  taules,  però 
apuntem  que  dues  d’elles,  el  Davallament  i  el  Plany,  es  trobaven  fa  uns  anys  en  una 
col∙lecció particular de Buenos Aires (Argentina)371. Com veiem, temàticament continuaven 
la  Passió  iniciada  a  la  predel∙la  del  retaule  de  Santa  Llúcia.  En  aquest  cas,  sí  trobem 







intervenir  puntualment  en  l’execució  dels  compartiments  narratius  dedicats  al  sant, 
descartem que es tracti de Pere Garcia. Els seus estilemes ens duen a identificar‐lo amb el 





tant  al  cànon  com  als  trets  fisonòmics  dels  personatges,  amb  els  ulls  característics  del 











mestre, mig  entreoberts  i  amb  la  parpella  caiguda.  Dos  rostres  que mostren  perfectes 
equivalències són el del personatge masculí que se situa al bell mig del grup de pobres que 
reben el donatiu de Llúcia, en  l’escena en què aquesta  reparteix els  seus béns,  i el de  la 
dreta de sant Joan en l’episodi en què l’evangelista és sotmès a la prova del vi enverinat, al 
retaule  de  Siresa  (fig.  32).  Paral∙lelament,  el  rostre  del  sant  Joan  que  apareix  redactant 
l’Evangeli  a  Patmos,  entronca  directament  amb  el  seu  homònim  al  Plany  sobre  el  Crist 
Mort,  encara  que  els  repintats  en  distorsionen  el  vincle  (fig.  33)376.  Altrament,  els 
personatges  barbats presenten  un mateix  tipus de barba,  amb  els  cabells  allargassats  al 
màxim,  donant  com  a  un  resultat  uns  estilemes  ben  representatius  que  s’aprecien  en 
confrontar  la  figura  de  Pascasi  del  judici  a  santa  Llúcia,  amb  qualsevol  dels  pobres  i 
pelegrins que apareixen a la caritat de sant Joan del retaule de Siresa (fig. 34)377. En aquesta 





al  segon  artífex  que  va  intervenir  en  aquest  interessant  conjunt  de  taules  propietat 























trobava en possessió de  l’antiquari de Barcelona Xavier Vila,  i que nosaltres  associem  al 
retaule marià de procedència desconeguda (cat. 3). És difícil trobar a Villarroya un tipus de 
rostre  similar  al  del  Crist  de  la Maiestas,  ja  que  no  hi  ha  cap  personatge  que  presenti 
frontalment el mateix  tipus de  faç. Els millors exemples per establir  la comparació són el 
Crist  que  recull  l’ànima  de  la  seva  difunta mare  a  l’escena  de  la  Dormició,  i  el  que  la 
converteix en Regina  a  la Coronació  (fig. 37).  Igualment,  els estilemes del  rostre  són els 
mateixos que els del pastor que duu el gipó blau a l’Anunci a sant Joaquim, amb el mateix 
tipus de barba  curta partida; o els del  Joaquim que apareix a  l’Abraçada davant  la Porta 
Daurada. 
Quan Post va estudiar el  compartiment amb  la Maiestas Domini  (fig. 159), els antiquaris 
Bacri  el  presentaven  juntament  amb  els  compartiments  de  santa  Llúcia  i  una  de  les 
predel∙les  de  la  Passió  (figs.  15‐17)379.  Post  no  tenia  clar  que  la Majestat  originalment 
rematés aquests compartiments, ja que per l’estil podria adscriure’s als dos carrers laterals 
dedicats  a  sant  Blai  que  eren  igualment  propietat  dels  germans  Bacri  (figs.  18‐24)380. 
L’anàlisi física que vam efectuar de la Maiestas Domini al costat dels compartiments de sant 
Blai  ens  va  permetre  diferenciar  entre  l’estil  d’una  i  el  de  les  altres,  ja  que mentre  la 
primera  la  considerem  obra  pròpia  de  Garcia,  els  carrers  laterals  de  sant  Blai  els 
classifiquem com un treball del taller de Blasco de Grañén. La complexitat de la situació no 
ha de ser impediment per la catalogació de les obres. En aquest sentit, al catàleg raonat de 




En canvi, no  incorporem al nostre catàleg del pintor  la segona predel∙la de  la Passió  (figs. 
15‐17), malgrat  detectar‐hi  en  ella  de  forma  important  la mà  de Garcia,  ja  que  aquesta 
predel∙la  formava part d’un  retaule, sigui el de sant Blai o el de santa Llúcia, contractat  i 
executat  segurament  en  el marc  del  taller  de Blasco  de Grañén,  quan Garcia  encara  no 
s’havia  independitzat del seu mestre. El mateix podem dir dels compartiments dedicats a 
sant  Blai  que,  com  hem  fet  amb  el  retaule  de  Riglos,  descartem  per  idèntic motiu.  En 
                                                          
379 IAAH, sense núm. clixé (carpeta Pintura aragonesa a l’estranger); MACÍAS 2013, 113, figs. 82‐85. 
380 IAAH, clixé Z‐3852; POST 1941, 29. Cal dir que el 2006 la taula s’oferia a la venda per la mateixa 






aquestes  taules, alguns  trets dels  rostres ens duen  igualment vers el pintor de Benavarri, 
com veiem al compartiment que, suposadament, va presidir el conjunt, conservat en temps 
de Post a  la col∙lecció Costa381. Mostra el sant dempeus, amb un tipus de rostre en  la  línia 
de  la santa Bàrbara de Pere Garcia conservada al Museu Nacional d’Art de Catalunya (cat. 
16) (fig. 230), el sant Miquel de l’Ametlla de Segarra (cat. 14) (fig. 226), o el sant Nicolau de 










realitzacions  directament  vinculades  a  Blasco  de Grañén. Dins  el  terreny  compositiu,  les 
escenes  presenten  lligams  amb  les  corresponents  del  retaule  d’Anento382,  sobretot  la 
consagració i el martiri amb els rasclets (fig. 23). A la decapitació (fig. 24), la configuració de 
l’arquitectura de  l’edifici del  fons exhibeix un  tipus de  finestres  i  frontis que  retrobem  a 
l’escena homònima d’Anento, o a  l’Anunci a  santa Anna del  retaule de  Lanaja383. D’igual 
forma, tal com hem vist en algun dels compartiments dedicats a santa Llúcia, a l’escena del 
martiri amb els  rasclets, al pany de muralla que delimita  la ciutat del  fons, es  localitza  la 
mateixa decoració constituïda per dues barres sobremuntades per tres punts. 
Certament,  la  dualitat  de mans  detectada  no  esdevé  un  argument  aclaridor  a  l’hora  de 
considerar si les taules de santa Llúcia i sant Blai van pertànyer a un mateix conjunt o a dos 
retaules  independents,  encara  que  personalment  preferim  decantar‐nos  per  aquesta 
darrera  opció384.  Si  fem  cas  de  les  indicacions  de  Post,  sembla  que  totes  tenien  unes 




384 Són  interessants  les reflexions que Macías efectua al voltant de  la qüestió  (MACÍAS 2013, 115). 
Estudia  els  conjunts per  separat, però no descarta  tampoc que poguessin  formar part d’una  sola 








dels  nimbes  presentaven  motius  semblants,  però  on  constatem  diferències  és  en  els 




fins  fa poc coneixíem  (figs. 25‐29)  i a  la Maiestas Domini  (fig. 159)386. En canvi,  les altres 
taules de  la Passió, de  les quals  fins  fa poc no  teníem  coneixement gràfic, presenten els 






executats  dins  els  seu  taller,  en  el  qual  hi  col∙laborava  Pere Garcia,  que  va  assolir  força 
protagonisme  en  algunes  de  les  obres  esmentades.  El  desgast  impedeix  efectuar 
asseveracions contundents per a  les taules dedicades a sant Blai, però a  les consagrades a 
santa Llúcia no apareix  la mà de Garcia,  i cal relacionar‐les amb el pintor (o taller) que va 
executar  els  retaules  de  Sant  Joan  Evangelista  i  Sant  Jaume  de  l’església  de  Siresa,  que 
s’atribueixen a Blasco de Grañén. Els matisos d’estil adduïts ens  situen davant d’un  tipus 
d’encàrrec  similar  al  de  San  Martín  de  Riglos,  en  què  hem  vist  com  Grañén,  amb  la 
col∙laboració del seu taller, realitzava la taula central, mentre que Pere Garcia va intervenir 
amb molt  protagonisme  al  Calvari,  i  amb menys  intensitat  als  compartiments  narratius. 





(Londres) el 2008,  i a dia d’avui  sembla que es conserva en una col∙lecció  francesa387. La 
taula  mostra  una  representació  de  la  santa,  dempeus,  amb  un  cànon  de  figura  molt 












atribució  a  Pere  Garcia.  A més,  aquesta  desproporció  del  cos  en  relació  al  cap,  no  la 
recordem en cap de les obres del mestre de Benavarri —o del Mestre de Riglos, segons les 
propostes de Macías. Es  tracta d’una obra que es  troba en el mateix  context pictòric de 
desintegració del taller de Blasco de Grañén, a  l’igual que dues taules del Museu Nacional 
d’Art  de  Catalunya  amb  santa  Caterina  i  santa  Bàrbara,  que  presenten  un  tractament 
volumètric del cos similar a la santa Quitèria388. Totes dues apareixen representades en uns 
espais amb paviments enrajolats que, pel que fa a la perspectiva i la profunditat, mantenen 









aquesta  comanda,  però  darrerament  ha  aparegut  el  compartiment  central  amb  la 
representació de  la partició de  la  capa de  sant Martí  amb el pobre. A  l’Institut Amatller 
d’Art Hispànic de Barcelona es conserva una fotografia d’aquesta taula on s’esmenta que el 
1973  formava  part  d’una  col∙lecció  particular  de  Saragossa391,  imatge  que  Lacarra  va 
publicar amb aquesta  localització en  la  seva monografia  sobre Blasco de Grañén392. Amb 
tot,  en  un  estudi  recent  la  situa  al  palau  arquebisbal  de  Saragossa  i  esmenta  que  la 
informació relacionada amb la fotografia de la institució barcelonina és errònia393. 















central  del  retaule  de  Riglos  i  el  sant  Julià  de  l’antiga  col∙lecció Weibel,  sorgeixen  d’un 




és el que  facilita adscriure  les  taules de  la Puebla de Albortón, Riglos  i  la de  la col∙lecció 
Weibel  a un moment  en què  els membres del  taller  tenien un protagonisme  important. 
Aquest  fet  entra  en  connexió  amb  la  col∙laboració  de  Pere Garcia  al  taller  de Blasco  de 
Grañén, al costat del qual apareix documentat entre 1445 i 1447. Les importants similituds 
de la taula central de Riglos amb la de la Puebla de Albortón obliguen a datar el primer cap 
a  1445,  cosa  que  justifica  que  als  compartiments  narratius  de  Riglos  es  detecti  la 
intervenció  de  Garcia,  que  en  aquells  anys  devia  treballar  colze  amb  colze  amb  el  seu 
mestre.  
 
3.5.  EL  RETAULE  MAJOR  DE  VILLARROYA  DEL  CAMPO:  CLAU  PER  AL  DESVETLLAMENT  DE  L’ETAPA 
SARAGOSSANA DE PERE GARCIA 
Els  documents  demostren  que  el  1449  Garcia  era  ja  un mestre  que  contractava  obres 
autònomament,  atès  que  aquell  any  signava  la  capitulació  d’un  retaule  destinat  a  la 
parròquia de Villar  (apèndix documental, doc. 5). D’uns anys ençà,  la historiografia havia 
mirat de  trobar a  l’Aragó obres que es poguessin associar a aquest moment  inicial de  la 
trajectòria de l’artista, tot i que sense resultats. Ho va intentar Lacarra, que li va atribuir en 
un  primer  moment  el  retaule  de  la  Trinitat  de  San  Pedro  de  Siresa  (Osca)395  i, 
posteriorment, dos conjunts més de la mateixa església, un dedicat a sant Esteve i l’altre a 
sant Fabià —el compartiment central va ser executat en època moderna—  flanquejat per 
sant  Joan  Baptista  i  sant  Jaume396.  Tanmateix,  es  tractava  d’obres  amb  uns  estilemes 
diferents  als  de  Garcia,  i  això  feia  inviable  la  proposta397.  A més,  els  dos  primers  són 
retaules  segurament  executats  per  una mateixa mà  o  taller, mentre  que  el  tercer  avui 












filiació  era  desenfocada,  ja  que  els  conjunts  de  Siresa  responen  a  uns  plantejaments 






figures  que  va  abordar  va  ser  la  del  Mestre  de  Siresa,  a  qui  va  atribuir,  entre  altres 
realitzacions,  algunes  de  les  obres  que  Lacarra  va  tractar  d’associar  al  jove  Garcia. 
Estilísticament, el mostrava com un pintor format dins el segon internacional aragonès, i li 
atribuïa  una  hipotètica  estada  al  taller  de  Blasco  de Grañén,  en  aquell moment  encara 
conegut  com  el  Mestre  de  Lanaja.  A  més,  Post  establia  lligams  amb  pintors  catalans 
contemporanis com el Mestre de Sant Quirze399, sota  la personalitat del qual avui sabem 
que  s’amagava  Garcia  i,  per  tant,  el  perfil  dibuixat  del  Mestre  de  Siresa  coincidia 





de  Sant Quirze, en el marc d’un  fenomen que  l’historiador  feia extensiu a  altres artífexs 
d’aquesta  fase de  la pintura aragonesa. La personalitat va ser creada a partir de diversos 
conjunts  en mans dels  antiquaris Bacri  Frères de París,  a part d’altres  treballs. Aquestes 
obres, segons Post, palesaven quelcom més que simples lligams amb treballs del Mestre de 
                                                          
398 L’atribució del retaule de sant Fabià, sant Joan Baptista i sant Jaume ha estat efectuada amb data 
recent per MACÍAS 2010, 33‐61. Personalment, i malgrat que no vam desenvolupar la hipòtesi en la 












Sant Quirze, però que no eren «sufficiently complete  to  substantiate  the hypothesis  that 
they are one and  the same personality»401. Sigui com sigui,  l’anàlisi acurada dels catàlegs 
que va deixar establerts Post en relació a aquests mestres de Siresa  i Bacri, demostra que 
estan  conformats  per  obres  executades  per  diverses  mans.  Fins  i  tot,  trobem  obres 
atribuïdes a  l’un que presenten claríssimes analogies amb realitzacions de  l’altre  i, encara, 
alguna més que s’acosta estilísticament a la manera de fer de Pere Garcia. Malauradament, 
la majoria  d’elles  es  trobaven  en  temps  de  Post  en mans  d’antiquaris  i  col∙leccionistes 
forans, essent avui força difícil l’accés directe o gràfic a les mateixes402.  
En resum, Lacarra havia  intentat vincular a Pere Garcia uns conjunts que, en realitat, no  li 
pertocaven,  segurament per  la voluntat de  justificar amb obres allò que  s’intuïa a  través 
dels documents, és a dir, l’inici de  la seva trajectòria a Saragossa. Amb Post ja ens trobem 
davant  una  casuística  similar,  atès  que  es  va  enfrontar  a  un  pintor,  el Mestre  de  Sant 
Quirze,  amb  una  trajectòria  important  a  Catalunya  i  la  Franja,  per  al  qual  intuïa  una 
formació  saragossana en base a  les analogies de  la  seva obra amb  la del principal pintor 
aragonès  del  moment,  el  Mestre  de  Lanaja.  A  Post  li  mancava  localitzar  obres  que 
confirmessin  els  seus  supòsits.  Això  es  va  produir  en  atribuir‐li  una  sèrie  de  treballs 
originaris de la zona de Saragossa, entre ells el retaule de Villarroya del Campo (cat. 1), amb 
els  quals,  a més,  justificava  un  aprenentatge  al  taller  del Mestre  de  Lanaja,  ja  que  els 
treballs  del  Mestre  de  Sant  Quirze  mantenien  innegables  correspondències  amb  les 









relacions  amb  Blasco  de  Grañén.  De  tota  l’argumentació  del  professor  nord‐americà 
interessa retenir que, malgrat el Mestre de Sant Quirze era un artífex amb èxit posterior a 
                                                          
401 POST 1941, 27‐37.  

















entre  les  produccions  de  l’anònim  de  Riglos  i  les  del  pintor  de  Benavarri.  Amb  això,  va 




major de  la parroquial de  la  vila es  conserva actualment un muntatge  format per  taules 
procedents de tres retaules diferenciats (fig. 39). Tot i que restaurada, l’obra es conserva tal 
i  com  la  va  poder  veure  Post  durant  la  seva  visita  a  l’església  abans  de  la  Guerra  Civil 
Espanyola405. Primerament,  tenim  les  taules que  formaven part d’un  retaule dedicat a  la 
Mare de Déu. A part, ha d’esmentar‐se el bancal  inferior, dedicat a  la Passió  i atribuït a 
Martín de Soria, a més d’una sèrie de compartiments relacionats amb Joan Rius i Domingo 
Ram  que  integrarien  un  tercer moble:  la  Resurrecció,  el  bancal  superior  del muntatge 
actual, a més de dos carrers laterals amb escenes de la vida de Santa Justa i Santa Rufina406.  
A  nosaltres  ens  interessen  les  taules marianes,  que  originàriament  van  formar  part  del 
retaule que ocupava  l’altar principal  (cat. 1). El conjunt  té una gran  rellevància,  ja que es 
tracta de l’obra més antiga que podem adscriure a Pere Garcia i que corrobora l’inici de la 
seva trajectòria a Saragossa. El retaule està dedicat a  la Mare de Déu, amb episodis de  la 
seva  concepció,  infantesa,  goigs, mort  i  glorificació.  Post  va  atribuir‐lo,  com  hem  dit,  al 












més  recentment, Macías408—  el  va  incloure  entre  les  produccions  del Mestre  de  Riglos 
juntament amb altres conjunts que Post havia adscrit al Mestre de Sant Quirze409, mentre 
que  estudis  posteriors  el  van  relacionar  entre  les  produccions  del  taller  de  Blasco  de 
Grañén410.  Certament,  les  similituds  amb  l’obra  del  darrer  són  molt  intenses,  però 
exclusivament  a  nivell  compositiu  i  no  quant  a  l’estil,  ja  que  les  taules  palesen  una 
empremta  flamenquitzant  que  mai  es  troba  en  la  producció  del  mestre  aragonès.  En 






de  l’Ametlla  de  Segarra  (cat.  14)  o  en  la  santa  Bàrbara  del  Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya  (cat. 16),  totes elles obres de Pere Garcia de cap a 1455‐1460  (fig. 40). D’igual 
forma, els trets facials de la majoria de personatges que apareixen a Villarroya entronquen 
directament amb les realitzacions barcelonines de Garcia, com el retaule de les santes Clara 
i Caterina de  la Catedral de Barcelona  (cat. 10)  i el de Sant Quirze  i Santa  Julita de Sant 





fixar‐se  en  una  de  les  parteres  del Naixement  de  la  Verge  de  Villarroya,  que mostra  la 
mateixa  tipologia  de  rostre  que  una  de  les  que  trobem  a  la  mateixa  escena  del 
compartiment de Benavarri (cat. 7) (fig. 43). De la mateixa manera, el sant Pere de l’escena 
del seguici funerari de la Mare de Déu és molt semblant al de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) (fig. 










En  línies  generals,  les  semblances  fins  ara  apuntades  s’expliquen  per  la  proximitat 








un  rostre  idèntic  al del  sant  Joan  Evangelista, o  amb  el del  rei Herodes del Banquet del 
conjunt lleidatà.  
Tal  com veurem en  l’apartat  corresponent del  catàleg d’obres, els models que Garcia va 
emprar  a Villarroya del Campo  són  absolutament deutors de Blasco de Grañén.  La  taula 
central  (fig. 128) demostra el coneixement profund d’un model  iconogràfic difós a  través 
d’algunes de  les obres de Grañén, cas de la taula central del retaule de Tarassona (Museu 
Lázaro Galdiano, Madrid), la del retaule d’Albalate del Arzobispo (Museo de Zaragoza), la de 
la  col∙lecció  Ibercaja  (Saragossa), o  les dels  conjunts de  Lanaja  i Ontinyena412.  En  aquest 
prototip marià s’acostuma a mostrar a Maria com a Reina del Cel, entronitzada i coronada, 
acompanyada  pel  seu  Fill  i  per  un  nombre  variable  d’àngels  que  fan  sonar  instruments 
musicals. Acostuma a dur  l’habitual ram de  lliris, reemplaçat a Villarroya per un de roses, 
mentre al Nen se’l presenta en gairebé tots els casos —llevat de Lanaja— duent en una mà 
l’esfera terrestre rematada per  l’estendard crucífer,  i beneint amb  l’altra. Existeixen altres 






                                                          
411 Reproduït a LACARRA 2004a, 54, fig. 20.  
412 Van ser semblances com aquesta les que van portar a Lacarra a relacionar el retaule de Villarroya 








introduir  una  sèrie  de modificacions  compositives  i  iconogràfiques  específiques,  com  la 
variació en el tipus de tron representat, que va motivar que els àngels s’haguessin de situar 
de manera diferent i a major escala. També, va prescindir del ram de lliris i de l’esfera com 
atributs dels personatges,  i va  introduir‐ne uns altres, com els fruits o el creixent de  lluna. 
Pot esmentar‐se  també entre els canvis el despullament  i  l’agosarat canvi de posició que 
presenta el Nen de Bellcaire d’Urgell. 
Amb  variacions, el model de Grañén  va  ser  recreat per  altres pintors, entre ells Pasqual 
Ortoneda,  com  veiem  als  retaules  de  la  Secuita,  Cabassers  i  Vilafranca  del  Penedès, 
especialment al darrer d’ells413. Com ja hem apuntat, Ortoneda es va desplaçar a Saragossa 




El  mateix  podem  dir  de  l’autor  d’un  compartiment  principal  de  retaule  procedent 
d’Estopanyà, avui al Museu Nacional d’Art de Catalunya, on va  ingressar  juntament amb 
dues taules  laterals amb  la Dormició  i  l’Enterrament de Maria, que se suposen procedents 
del  mateix  moble415.  Relacionades  amb  el  cercle  dels  Arnaldín,  mostren  una  cultura 
figurativa que no s’allunya de la dels pintors als que ens hem referit fins ara, com apunta la 
connivència amb l’arquetip marià que analitzem. Els vincles amb el retaule de Villarroya del 




el  de  la  santa  Caterina  tal  vegada  procedent  de Banyeres  del  Penedès  (Museu Nacional 
d’Art  de  Catalunya),  amb  el  de  la  Maria  d’una  Adoració  del  Nen  i  d’una  Coronació 
conservades  en  sengles  col∙leccions  particulars  de  Berlín  i  Barcelona,  o  amb  el  de  la 
Magdalena de  la  taula central del retaule de Perella  (Sant  Joan de  les Abadesses), avui al 












Les escenes narratives del  retaule de Villarroya  també palesen  la  gran dependència dels 
models  compositius  de  Blasco  de  Grañén,  com  mirarem  de  demostrar  en  l’apartat 




a  la  iniciativa de Beatriz Cornel, priora del monestir de Sixena entre 1427  i 1451, cosa que 
ajuda  a  situar  cronològicament  l’obra.  Les  semblances  que  presenta  amb  el  retaule  de 
Lanaja han portat a datar‐lo vers 1437, i això ens situa en un lapse cronològic molt proper al 




la mà  del mestre—  i  que  igualment  fa molt  evidents  les  dependències  compositives  en 







pràctiques  professionals  que  la  historiografia  ha  vinculat  als  denominats  «artistes‐
empresaris»419. Malgrat tot, la unitat estilística que traspua el moble ens obliga a mirar vers 
una  altra  direcció.  De  fet,  aquesta  dependència  de  Blasco  de  Grañén  quant  als models 
compositius  no  justifica  que  el  darrer  tingués  quelcom  a  veure  en  la materialització  de 












l’encàrrec,  ja  que  a  nivell  d’estil  la  seva  intervenció  no  es  detecta  enlloc.  Senzillament, 
podria  tractar‐se de  l’obra d’un pintor  format al  seu  costat que va emprar models afins. 
Així, llevat de petits elements que apunten vers la presència de mans secundàries, la pròpia 
dels tallers pictòrics del moment, el gruix dels estilemes ens duu directament a Pere Garcia. 
Per  tant,  sembla  lògic  descartar  l’atribució  del  conjunt  al  taller  de  Blasco  de  Grañén  i 
concretar‐la en la figura del de Benavarri, un mestre format dins l’obrador de l’anterior.  
Hem  vist  com  el  retaule  de  Villarroya  del  Campo  entroncava  directament  amb  obres 
executades  per  Garcia  cap  a  1456‐1460,  és  a  dir,  amb  retaules  com  els  de  Barcelona, 
Cervera o  l’Ametlla de Segarra, el que obligadament ens ha de portar a  situar el  retaule 
aragonès  en  un moment  previ,  entre  1445‐1449,  coincidint  amb  els  anys  en  què Garcia 
apareix documentat a Saragossa.  La dada que  cal  retenir dins  la nostra argumentació ve 
donada per  la contractació el 1449 del retaule de Villar (apèndix documental, doc. 5), que 
ens  revela que en aquella data el pintor  ja  satisfeia  treballs pel  seu  compte.  Ignorem en 
quin moment s’independitzà del seu mestre. El fet que entre 1445 i 1447 aparegui signant 
com a testimoni en dos protocols notarials relacionats amb Blasco de Grañén, tot i que ens 
parla  sobre  la possible  existència de  vincles  laborals, no  esdevé un  indici  clarivident per 





els  documents  suggerien  una  formació  saragossana  al  seu  costat,  cosa  que  no  es 
confirmava  a  través  de  les  obres  conservades.  En  aquest  sentit,  les  que  fins  fa  poc  es 
consideraven obres inicials del pintor no permetien veure quins aspectes va adoptar del seu 
mestre.  Tanmateix,  el  sant  Miquel  de  l’Ametlla  de  Segarra  (cat.  14)  (fig.  226)  deixa 
entreveure  lleugeres concomitàncies amb el  sant Miquel del  retaule d’Anento, on  també 
trobem una santa Bàrbara que, si forcem un xic la comparança, presenta certes connexions 
amb  la  santa Bàrbara del Museu Nacional d’Art de Catalunya  (cat. 16)  (fig. 230), en què 
veiem  una mateixa  solució  en  resoldre  el  recolliment  del  cabell,  formant  una mena  de 
rínxols per sobre les orelles420.  





El  retaule  de  Villarroya  ha  esdevingut,  per  tant,  el  graó  que  ens mancava  per  entendre 
l’evolució estilística del pintor. És  l’obra d’un artífex encara  jove, excessivament depenent 
del  que  ha  après,  com  es  detecta  en  les  seves  solucions  compositives,  directament 
manllevades del mestre. S’endevina  la mà d’un artífex deutor dels esquemes derivats del 
segon  internacional, en  tots els sentits,  tot  i que deixa entreveure solucions pròpies d’un 




per  la historiografia quant a  la  seva  formació. Tanmateix,  res  sabem a nivell estilístic del 
Huguet  dels  orígens,  però  ens  ho  podem  imaginar  gràcies  a  les  seves  obres  dels  anys 
cinquanta, entre elles el retaule de  l’església de Sant Antoni de Barcelona, en el qual s’ha 







del retaule. Es  tracta d’un document del 7 de  juny de 1477 a  través del qual el pintor de 
Saragossa Juan Benito es compromet a pintar el retaule major de l’església de Villarroya del 
Campo per un preu de 2.500  sous422.  Sobre Benito  l’única dada que  coneixem a part de 
l’esmentada és una del 10 de març de 1496, quan va contractar  l’acabat pictòric de dues 
voltes de la Seu de Saragossa per 1.000 sous. Al document consta com a pintor resident a la 
ciutat,  i es  compromet a efectuar  la  feina «(...)  siguiendo  la obra de  los dos  cruzeros  ya 
pintados, mexor y no pior a aquellos, es a saber, una faxa de morisco y la otra de romano, la 
una d[e] espexuelo y la otra de claraboyas»423.  
Lacarra  va  relacionar  la  dada  de  1477  amb  les  taules  de  la  predel∙la  superior  que  a  dia 
d’avui presenta el moble424, però aquestes  s’han d’atribuir a  Juan Rius  i Domingo Ram,  i 











lliguen  estilísticament molt  bé  amb  allò  que  coneixem  d’aquests  pintors425.  Just  a  sota 
d’aquest bancal se’n troba un altre que evidencia molt clarament l’estil de Martín de Soria, 
amb  la qual cosa és difícil que es pugui establir el vincle amb el document. A més,  totes 













que menys desenvolupat que el de Villarroya del Campo. Res  se  sap de  la predel∙la que 
devia completar el moble. Com bé reconeixia Post, resulta  fàcil advertir que  l’obra va ser 
executada pel mateix pintor que va treballar a Villarroya. Es dóna una completa comunitat 
d’estilemes, que es  fa palesa  si acarem ambdues  taules centrals. Veiem com el  rostre de 




santa Clara (fig. 46).  Igualment, el seu rostre és semblant al de  la partera que apareix a  la 
part inferior dreta del desaparegut Naixement de la Verge de Benavarri (cat. 7) (fig. 43). No 
cal dir que  la santa Anna a qui s’anuncia  la seva  imminent maternitat, és una transposició 
directa  del  personatge  de  Villarroya  (fig.  47),  i  el  mateix  podem  dir  de  la  Maria  de 
l’Anunciació, de  l’Adoració  i de  l’Epifania, o dels  Joaquim  i Anna de  l’Abraçada davant  la 
Porta Daurada. Dins el terreny compositiu, els lligams amb les obres de Blasco de Grañén i 
amb el retaule de Villarroya del Campo són ben manifestos.  







estava  conformat  per  dos  compartiments  amb  la  Presentació  al  Temple  i  la  Resurrecció 




portar a associar amb elles quatre  taules,  igualment de  temàtica mariana, que  la  tradició 
antiquària  feia  procedents  de  la  zona  de  Terol429,  conservades  en  dues  col∙leccions 
diferents:  l’Anunci  de  la Mort  de  la Mare  de Déu  i  la Dormició,  a  la  de García  de Haro 
(Barcelona),  avui  al Museu Nacional d’Art de Catalunya430;  i dos  remats de  carrer  lateral 
amb  l’Ascensió  i  la Pentecosta de  l’antiga  col∙lecció Mateu  (Barcelona)  (figs. 151‐152)431. 
Més endavant,  va  relacionar amb el mateix  retaule quatre  compartiments  conservats en 
una col∙lecció de Moulins‐sur‐Allier  (França), amb  l’Adoració del Nen,  l’Epifania, el trasllat 
del  cos  de  la  Verge  per  sebollir‐la  i  l’entrega  del  cíngol  a  Sant  Tomàs  (figs.  153‐154)432. 
Gudiol,  per  la  seva  part,  les  va  atribuir  totes  al  Mestre  de  Riglos,  encara  que  les  va 
reagrupar en dos conjunts diferenciats, per un costat les de la col∙lecció Mateu, i per l’altre, 
la resta433.  
Va ser Ruiz qui va  tornar al plantejament de Post  i  les va considerar  integrants d’un únic 
moble, per al qual va efectuar una proposta de  reconstrucció que segueix directament el 
model  de Villarroya  del  Campo434.  La  hipòtesi  és  força  plausible  si  tenim  en  compte  les 









679/B‐681  es  llegeix,  entre  altres  coses,  «Origen:  Riglos»,  informació  a  la  que  no  es  pot  donar 
validesa. De fet, Gudiol no esmenta aquesta procedència a la seva catalogació (GUDIOL 1971, 79, cat. 





Com en el cas anterior,  la procedència de Riglos no pot donar‐se per  fiable  (cfr. GUDIOL 1971, 79, 
cat. 176). Entre les imatges conservades a la institució barcelonina no trobem les corresponents a la 








mesures,  així  com  les  semblances  entre  els  daurats  i  l’obra  de  fusteria  dels  diferents 




pertànyer un compartiment central de retaule amb  la Mare de Déu  i el Nen,  localitzat en 
comerç a Barcelona  fa uns anys436. La  taula  inclou  la  representació d’un donant  i del  seu 
emblema heràldic, que no hem pogut identificar (figs. 156‐157).  
Entre  les  possibles  taules  que  podrien  haver  format  part  del mateix  conjunt marià  cal 
comptar la Maiestas Domini abans citada (fig. 159), ja que els antiquaris Bacri, que eren els 
propietaris de  la  taula a principis del segle XX,  també posseïen els compartiments amb  la 
Presentació de Jesús al Temple  i  la Resurrecció que acabem d’esmentar, amb  la qual cosa 
seria  factible que  totes  tres  tinguessin un origen comú437. Aquest és un altre dels motius 
que ens han portat a  incloure‐la entre els treballs primerencs, ja en solitari, del mestre de 
Benavarri, i a dedicar‐li un estudi monogràfic al catàleg raonat d’aquesta tesi (cat. 5). Amb 
tot, no  l’hem  inclòs entre els compartiments del retaule marià perquè no tenim  la certesa 
absoluta que en formés part, i més quan al Museo Nacional del Prado es conserva una taula 
amb  la  Trinitat  (cat.  4)  que,  per  estil, mesures  i  treball  dels  daurats  i  l’obra  de  fusteria, 
podria haver jugat idèntic paper (fig. 158). Es tracta d’un treball atribuït d’antic al Mestre de 
Bacri  i  al Mestre  de  Riglos438,  i  que  personalment  vàrem  traspassar  al  catàleg  del  jove 
Garcia439.  
Post  va  atribuir  aquestes  taules marianes  al Mestre de Bacri, malgrat  va  advertir  alguns 
aspectes que  les apropaven a «the early manner of  the Sant Quirse Master»,  fins al punt 
que,  «if we  had  to  deal  alone with  these  two  panels, we  should  have  no  hesitation  in 
ascribing  them  to him». El problema era que, a  les  taules amb  la Presentació de  Jesús al 







438 POST 1941, 37,  fig. 14; GUDIOL 1971, 79,  cat. 175.  Lacarra  la  va  relacionar  amb el Mestre de 







Temple  i  la Resurrecció, hi veia  la mà de  l’autor dels  conjunts dels  sants Blai  i  Llúcia, un 
mestre que no acabava de connectar amb el Mestre de Sant Quirze, i això el feia decantar‐
se  per  una  personalitat  diferenciada440.  Sigui  com  sigui,  observem  que  les  teories  del 
professor nord‐americà apuntaven vers el que avui proposem. De nou, és necessari referir‐
se en aquest punt als judicis de Ruiz, que quan va estudiar l’Anunci de la Mort i la Dormició 
de Maria del Museu Nacional d’Art de Catalunya  (fig. 155),  també es  va decantar per  la 
mateixa  opció441.  Personalment,  això  ens  va  servir  per  continuar  estirant  del  fil  i  fer  la 
proposta de traspàs d’una part del catàleg del Mestre de Riglos al del pintor ribagorçà442. La 
hipòtesi  ha  estat  acceptada,  parcialment,  per  Lacarra  en  un  estudi  recent  dels 
compartiments amb  la Presentació de Jesús al Temple  i  la Resurrecció (figs. 149‐150), que 
ha presentat  com  a  treball de  col∙laboració  entre Blasco de Grañén  i Pere Garcia443. Per 
contra, Macías prefereix  continuar  relacionant els  compartiments d’aquest  retaule marià 
amb el Mestre de Riglos444. 
 














Certs  indicis  semblen demostrar que Garcia  va marxar de  Saragossa  vers el 1450  i  ja no 
degué  tornar‐hi.  El  contracte  que  el  pintor  va  signar  el  2  de  setembre  de  1449  per 
l’execució d’un retaule a Villar de los Navarros (apèndix documental, doc. 5) no contradiu la 




un parell de notícies més. Primerament,  la data  inscrita a  la  taula  central del  retaule de 
Bellcaire d’Urgell (cat. 6), 1450 (fig. 168). De sempre havia estat un treball associat a la mal 
denominada «etapa  lleidatana» del pintor, però  la data de 1450 que sembla que es  llegia 
originàriament a  la  cartel∙la de  la  taula  central obliga a un  replantejament de  la qüestió. 




de  Barcelona,  per  la  compra  que  el  darrer  havia  fet  en  nom  de  Garcia  d’un  «rast 
paternostrorum coralli», és a dir, un fil de paternòsters de corall (apèndix documental, doc. 
6).  A  la  vegada,  el  nomenava  procurador  seu  en  aquella  ciutat  per  percebre  certes 















documentat  —igualment  com  a  pintor  cortiner—  el  30  d’agost  de  1412  rebent  un 
pagament del prior de l’Hospital de la Santa Creu de Barcelona, per la pintura d’una cortina 
destinada a  l’altar major de  la sala nova de  l’hospital, així com per  les anelles  i el  filferro 





i  que  posteriorment  va  ser  penjat  a  la  capella  en  què  va  ser  sebollit450.  Tornem  a 
documentar‐lo el 16 d’abril de 1455 cobrant 3  lliures y 6 sous de  la sagristia de  la Seu de 
Barcelona per haver pintat el ciri pasqual451, i el 1459 quan va executar, juntament amb el 
pintor valencià Francesc Vergers, uns cartrons per a  l’execució d’un conjunt de  tapissos  i 
bancals destinat a la sala major del palau de la Diputació del General de Barcelona452. El fet 
que  Garcia  aparegui  documentat  amb  un  personatge  com  Ballester  prova  que, malgrat 










1452 ens el presentava com habitant d’aquesta vila,  i  torna a consta com a  tal  tres anys 





452  Esmenta  el  document  RUIZ  2005h,  225.  El  1494  documentem  un  personatge  homònim, 
possiblement  un  descendent  de  l’anterior,  contractant,  juntament  amb  Nicolau  Lleonard,  les 
pintures murals  de  la  capella  de  la  Pietat  de  l’església  de  Sant  Joan  de  Jerusalem  de  Barcelona 
(MOLINÉ 1913, 98‐99; DURAN 1961, 146). Sis anys abans es documenta a la muller de Joan Ballester, 
pintor de  cortines, participant en una processó de  judaïtzants  reconciliats a Barcelona,  juntament 









dir del període 1460‐1469, quan  va  retornar a Benavarri després del  sojorn barceloní. El 
1460,  quan  va  cobrar  la  darrera  tanda  del  retaule  dels  dominics  de  Cervera  (cat.  13), 




com «habitant de present»  i  també com «pintor de Benavarre». Tot això es veu  reforçat 
amb  la  inscripció de  la taula de Bellcaire (cat. 6) (fig. 168), en  la qual el mestre torna a fer 
esment dels seus orígens453.  
En un altre ordre de coses,  l’activitat gairebé simultània a Saragossa, Benavarri  i Bellcaire, 
tal  vegada  s’explica  pel  fet  que,  en  aquelles  dates,  Garcia  era  un mestre  amb  un  cert 
reconeixement. Devia  tenir  taller establert a  la capital del comtat de Ribagorça, des d’on 






La  historiografia  incloïa  entre  els  primers  treballs  de  Pere Garcia  tota  una  sèrie  d’obres 
justament  anteriors  a  l’estada  al  taller  barceloní  de Martorell  que,  en  base  a  això,  calia 
datar entre 1450 i 1455. Malauradament, algunes d’elles van desaparèixer durant la Guerra 
Civil Espanyola. Aquest grup de treballs previs a la marxa a Barcelona el formaven, segons la 
historiografia antiga, quatre compartiments de  retaule de  la parroquial de Benavarri  (cat. 
7),  dos  fragments  d’un  episodi  veterotestamentari —la  profecia  de  l’arcàngel Gabriel  al 
profeta Daniel— que es  trobaven  reaprofitats en un  retaule del convent del Patrocini de 
Tamarit  de  Llitera  (cat.  8),  un  Calvari  del Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal,  i  quatre 
fragments més d’un retaule dedicat a sant Jaume també de la mateixa vila (cat. 29)454.  
Observem que  algunes d’aquestes obres procedeixen de  la  vila  franjolina de  Tamarit de 
Llitera, i que normalment han estat considerades integrants de mobles independents, llevat 









separar d’aquest  grup  les  taules de  sant  Jaume que, pel  seu  estil,  semblen  apuntar una 
execució  posterior.  Per  contra,  agrupem  en  un  mateix  retaule  els  dos  fragments  del 
santuari del Patrocini  i  la Crucifixió del Museu de Lleida: diocesà  i comarcal,  igualment a 
partir d’evidències d’estil  (cat. 8). La segona, a més, va  ingressar al Museu des del mateix 
santuari. Malauradament, no  conservem  cap dada directa o  indirecta  sobre  la  realització 













arcàngel  i  aquell  representat  a  la  Coronació  de  Benavarri  (fig.  49).  Ens  trobem  en  un 
moment en què Garcia comparteix estilemes d’època amb Jaume Huguet, i d’aquí que Post 
arribés  a  atribuir  alguna  d’aquestes  obres  al  pintor  de  Valls,  o  que  proposés  una 





(cat. 6)  (fig. 168). Des del moment en què va ser donada a conèixer,  la seva  importància 
historiogràfica va anar en augment i va esdevenir, fins i tot, motiu de polèmica per la seva 
cronologia, ja que la inscripció de la part baixa de la pintura incloïa, a part de la rúbrica del 







pintor  i  la  indicació del seu origen,  la data en que va ser realitzada456. Com que no existia 
unanimitat a l’hora de llegir la data que figurava en aquesta inscripció, en els darrers anys la 




del  1876  per  Bellcaire  i  va  poder  veure  la  taula  al  seu  emplaçament  original,  que  la 
cronologia  de  l’obra  va  quedar  més  o menys  fixada.  Fiter  va  poder  llegir  la  data  que 
constava  a  la  vora  de  la  signatura  de  l’artista,  i  que  era  «1450»  escrita  amb  numeració 




analitzem  en  la  part  corresponent  del  catàleg  ha  posat  al  descobert  dues  fotografies 
antigues  relacionades  amb  la  venda de  la  taula que  el  rector de  la parròquia proposava 
efectuar  a  l’organisme  barceloní  l’any  1912460.  Aquestes  imatges  són  d’una  rellevància 
cabdal, ja que una d’elles ens mostra la taula signada —amb la data ja manipulada— abans 
d’entrar al mercat d’art  i antiguitats, prèviament a que  fossin efectuats els  repintats que 
encara avui desvirtuen el seu estil original (fig. 50). La segona fotografia (fig. 51) ens mostra 
un muntatge factici d’època moderna ubicat en un dels altars de la parròquia, en el qual es 
trobaven  integrats  dos  compartiments  amb  sengles  parelles  de  sants  que  havien  estat 
retallades gairebé per  la meitat. En una d’elles només quedava  la figura de sant Pere  i en 
l’altra la de sant Antoni Abat. El més interessant és que la fotografia ha permès determinar 
















d’Urgell  va  gaudir  d’un magnífic  conjunt  pictòric  signat  per  Pere  Garcia,  presidit  per  la 
Regina  Angelorum,  a  la  que  flanquejaven  dues  taules  amb  sengles  parelles  de  sants 
cadascuna  d’elles,  més  alguna  taula  més  de  la  qual  encara  s’aprecien  vestigis  en  la 
fotografia  esmentada.  Tot  plegat  suposa  un  avenç  força  interessant,  ja  que  engrossim 
l’entitat  del  retaule  que  el  pintor  va  efectuar  per  aquesta  parròquia,  del  qual  fins  ara 
solament es coneixia la taula central, una de les obres més cèlebres del mestre.  
Des de que  la dada de Fiter va  ser  recuperada pels historiadors actuals462,  la  situació ha 
variat notablement. La nova cronologia que ara es proposa per a l’obra resta perfectament 
justificada  si  ens  fixem  en  l’estil  dels  tres  compartiments,  malgrat  que  els  repintats 










de  la  part  baixa.  Fins  i  tot,  en  el  rostre  de  l’àngel  de  la  part  inferior  esquerra,  sembla 
endevinar‐se la mà dels antiquaris Juñer, que van ser els antiquaris que van comerciar amb 





                                                          
462 Primer ho  va  fer BERTRAN 1982, 97‐98,  i qui  va  reivindicar  la  validesa de  la  informació per  a 
l‘estudi de l’obra va ser COMPANY 1997, 210‐213. 
463 FOLCH 1929, 28‐30. 










pintura  podem  basar‐nos  en  la  fotografia  antiga  al∙ludida,  que  encara  la mostra  sense 
aquestes intervencions. La manera de fer recorda algunes de les obres de l’artista de la seva 
etapa  primerenca,  com  veiem  si  comparem  el  rostre  Maria  amb  la  del  compartiment 
principal  del  retaule  de  Villarroya  del  Campo  (cat.  1)  (fig.  54).  Les  concomitàncies 
s’evidencien  també  en  treballs  dels  anys  cinquanta,  com  a  les  taules  de  l’església  de 
Benavarri  (cat.  7),  en  les  quals  veiem  que  els  àngels  de  la  Coronació  recorden  els  de 
Bellcaire d’Urgell (fig. 55); o en el rostre de la partera que sosté una gerra al Naixement de 
la Verge, que està íntimament connectat amb el de la Maria de Bellcaire (fig. 56).  
També són remarcables els  lligams de  la taula signada de Bellcaire d’Urgell amb  les obres 
barcelonines. Els àngels recorden als que apareixen a l’escena en què es dóna mort a santa 
Julita al  retaule de Sant Quirze del Vallès  (cat. 11)  (fig. 214), mentre que  la Mare de Déu 
comparteix  característiques  amb  la  santa  Julita  del  compartiment  principal  del  mateix 
conjunt. Igualment, el rostre de la Maria de Bellcaire mostra els trets que defineixen les façs 
de  les Verges que acompanyen  la Mare de Déu a  la Mort de Santa Clara del retaule de  la 
catedral  de  Barcelona  (cat.  10)  (fig.  56). Ulls,  celles,  llavis,  perfils  i  estilemes  en  general 
palesen que  la realització de Bellcaire no ser executada gaire  lluny en el  temps d’aquests 
retaules barcelonins. Talment, els nimbes dels personatges de  la taula central són similars 




Els  rostres  de  les  taules  laterals  de  Bellcaire  també  entronquen  amb  obres  d’aquell 
moment. Així, el sant Antoni Abat mostra els mateixos trets que el centurió de l’extrem dret 
del Calvari del retaule de la catedral de Barcelona, que el capitost romà de l’escena en què 
















4.3.  A  PROPÒSIT  DEL  RETAULE  DE  BELLCAIRE:  ALGUNES  PAUTES  FLAMENQUES  EN  L’OBRA  DE  PERE 
GARCIA467 
El  compartiment  central  del  retaule  de  Bellcaire  d’Urgell  permet  que  obrim  un  petit 
excursus per mirar de veure com els models flamencs van quallar en l’obra de Pere Garcia. 
Tot  indica que el de Benavarri va ser un dels pintors que, a Catalunya estant, va  introduir 
primer  les pautes  flamenques dins el repertori  formal de  les seves obres,  juntament amb 
Jaume  Ferrer  II468.  És molt  possible  que  la  relació  professional  de Garcia  amb  el  pintor 
lleidatà arran del treball conjunt al retaule de Peralta de la Sal (cat. 20) reforcés els vincles 
del  de  Benavarri  amb  el  llenguatge  septentrional,  però  és  necessari  apuntar  que  la 
incidència de models  i pautes nòrdiques en  la seva pintura  ja es detecta amb anterioritat. 
Ho veurem a  la taula signada de Bellcaire, en  la qual Garcia va fer‐se seu un model gestat 
per Robert Campin. 






les dates  en què  es  va dur  a  terme permeten deduir que potser  va  veure  el políptic de 
l’Adoració  de  l’Anyell Místic  dels  germans  van  Eyck470.  Un  cop  retornat  de  Flandes,  va 
















La  incidència  dels  van  Eyck  també  es  va  deixar  sentir,  de  forma  lleu,  en  alguns  pintors 
aragonesos  del moment.  Ho  veiem  a  la  taula  central  del  retaule  de  Velilla  de  Jiloca471, 
estrictament contemporània al retaule de Bellcaire d’Urgell, en què el ressò eyckià es troba 
present en la figura de la Verge, que llueix un mantell amb abundosos plecs trencadissos, i 
que  mostra  un  tractament  dels  cabells  molt  peculiar.  Tot  i  que  el  paral∙lel  podria 
considerar‐se  genèric,  és  útil  comparar  aquesta  imatge  mariana  amb  diferents  models 
eyckians, com el políptic de Gant i, sobretot, amb la Verge del canonge van der Paele (1434‐
1436), del Groeningemuseum de Bruges  (fig. 59). Trobem un cas similar a  la taula central 
del  retaule  de  l’ermita  de  la  Coronació  d’Erla,  avui  conservat  a  l’església  parroquial 
d’aquesta  localitat,  un  conjunt  que  els  pintors  Tomás  Giner  i  Arnau  de  Castellnou  es 
trobaven  executant  el  1466  (fig.  59)472.  Al  compartiment  principal,  executat  per  Giner, 
l’evocació eyckiana és molt més evident, no només en el grup central de personatges, sinó 
també en els cors d’àngels que canten i glorifiquen Maria, èmuls dels que trobem al políptic 
de Gant  i que  també  van  tenir  la  seva  transposició a  la Mare de Deu dels Consellers de 
Dalmau473. A  Erla  la  comparació  amb  la Verge  del  canonge  van  der  Paele  continua  sent 
vàlida i reforça les vinculacions de l’obra amb el lèxic flamenc. Veiem que la catifa del terra 




de  Roger  van  der  Weyden,  que  documentem  en  el  cas  de  Bernat  d’Arás  i  el  retaule 
Pompién. La  taula central d’aquesta obra, avui en parador  ignot, copia descaradament el 
model de  la Madonna Durán del Museo Nacional del Prado. D’aquesta obra es conserven 
diverses  versions  procedents  de  la  Península,  però  l’emulació  del model  que  se’n  fa  a 
Pompién demostra que la composició del pintor de Brussel∙les era coneguda a l’Aragó cap a 











que els models d’aquest artista no van  ser especialment  coneguts pels pintors  catalans  i 
aragonesos.  
Les darreres  investigacions, en canvi, han posat de relleu que un dels mestres nòrdics que 
va  tenir més  ressò a  l’Aragó va ser Robert Campin475. En el cas de Pere Garcia no sabem 
com va entrar en contacte amb els models de l’antic Mestre de Flémalle, si va ser abans de 
1450 a Saragossa, o bé tot just tornat d’allà. Sigui com sigui, el ressò d’un dels seus models 
es  detecta  clarament  al  compartiment  principal  del  retaule  de  Bellcaire,  una  obra  que 




(Museu Diocesà de Tarragona), un conjunt que  Jaume Ferrer  II va contractar el 1457  (fig. 
60).  
Les característiques d’aquesta representació de  Jesús‐Nen  ja van ser advertides per Ruiz  i 
Montolío en retrobar‐les en una obra de col∙lecció particular atribuïda a Joan Reixac, en la 
qual veiem que el Nen adopta una postura similar, beneeix de  forma anàloga,  i  també  fa 
l’intent de creuar les cames, tot i que això no s’acaba de produir. La detecció del lligam va 
servir als esmentats especialistes per associar aquest  tipus de  representació del Nen,  tan 
peculiar  i  característica,  als  models  de  Campin476.  La  posició  longitudinal  de  la  meitat 
inferior del  cos del Nen —de  forma molt més acusada,  cal dir‐ho— és un dels  trets que 
retrobem en certes obres del mestre  flamenc  i del seu entorn, com per exemple, sengles 
representacions de la Mare de Déu i el Nen davant la llar de foc del Museu de l’Hermitage i 
la National Gallery  de  Londres —aquesta,  d’un  seguidor  de  Campin477.  En  aquests  casos 
Jesús  no  creua  les  cames,  però  sí  que  ho  fa  en  un  dibuix  del Museu  del  Louvre —amb 
                                                          
474 Ho  va estudiar MARTENS 2008, 1‐18. Més  recent,  vegeu CAMPBELL 2015a, 37‐38; CAMPBELL‐
PÉREZ 2015, 82‐87. 















(fig.  60)479.  En  terres  hispanes  es  conserven  dues  còpies  de  l’obra  de  Douai,  una  a  la 
col∙lecció  de  Manuel  La  Rosa  (Madrid),  i  l’altra  al  Museo  de  Huesca480.  La  del  museu 
aragonès va  ingressar a  la  institució el 1873 a través del  llegat de Valentín Carderera, que 
cal suposar que la va adquirir en algun monestir o església de l’Aragó, ja que gairebé totes 
les  obres  que  va  aplegar  a  la  seva  col∙lecció  procedien  d’aquest  territori  i  varen  ser 
adquirides directament als llocs d’origen481. El detall no deixa de ser interessant, ja que això 
demostra que el model de Campin va arribar a l’Aragó a través d’obres importades que, ja 





és  que  va  acabar  executant  un  dels  dos  bancals  d’aquest  retaule  aragonès  en  què 
col∙laboren colze amb colze els dos pintors esmentats. No és pas en aquesta subpredel∙la 
on  detectem  la  influència  de  Campin,  sino  en  una  altra  obra  que  s’atribueix  al mateix 
mestre, un compartiment amb l’Adoració dels pastors de l’antiga col∙lecció Conde de Casal 





















flamenc485. El  compartiment mostra una  representació de  la Trinitat del  tipus denominat 
«Tron de Gràcia»,  i segueix fins al més mínim detall el model de Campin que trobem, per 
exemple, en un díptic del Museu de  l’Hermitage que darrerament ha vist qüestionada  la 
seva  atribució486;  i  també  en  un  frontal  d’altar  brodat  del  Kunsthistorisches Museum  de 
Viena, el disseny del qual s’ha relacionat amb Campin (fig. 61)487. L’anònim pintor de Siresa 
va seleccionar per a  la seva composició allò que més  li va  interessar de  la de Campin, els 






interpretacions  diverses,  com  l’efectuada  per  Bartolomé  Bermejo  en  el  Crist  de  Dolors 




en  un  dels  compartiments  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida,  aquell  que  mostra  la 
representació de Sant  Jeroni  (cat. 21)  (fig. 262), en què copia  i adapta el sant que Rogier 
                                                          
485  Vam  fer  al∙lusió  a  aquest  paral∙lel  a  la  nostra  ponència  al  congrés  internacional  Late  Gothic 
painting  in  the Crown of Aragon and  the Hispanic Kingdoms, que  va  tenir  lloc a  la Universitat de 
Lleida  entre  el  29  i  el  30 de  juny de  2011,  les  actes del qual  es  troben  en premsa  (VELASCO  en 
premsa  [3]).  Darrerament  ha  arribat  a  les mateixes  conclusions  Guadaira Macías  a  la  seva  tesi 









finals  del  segle  XIV  o  inicis  del  XV  a  l’entorn  d’artistes  que  van  treballar  per  Felip  II  i  Joan  I  de 
Borgonya, amb obres com  la Trinitat de Jean Malouel del Museu del Louvre, o diversos treballs de 












conservat  als  Musées  Royaux  des  Beaux‐Arts  de  Brussel∙les  (inv.  2407)  (fig.  268).  En 
l’apartat  corresponent  del  catàleg  raonat  d’obres  d’aquesta  tesi  s’aporten,  a  més, 

















trobava annexa al castell de  la vila,  i havia combinat  les  funcions parroquials, amb  les de 
capella castral dels comtes de Ribagorça, que a la baixa edat mitjana tenien a Benavarri el 
seu centre de poder. Es tractava d’una construcció erigida, segurament, a principis del segle 




litúrgic de  l’antiga parroquial de  la part alta de  la vila cap a  la nova parròquia. Cal suposar 
que es devia fer el mateix amb els béns artístics de l’església de Sant Miquel.  













antiguo de  San Medardo que parece  sería el  retablo  antiguo que habría en  la  iglesia de 
cuyos despojos  se ven adornados  los  tránsitos altos y bajos»493. Dades  com aquesta, per 
tant, confirmen la dispersió del mobiliari litúrgic de l’església de la part alta de la vila. 
Si el  temple  sobre el qual es va aixecar  l’actual església parroquial estava dedicat a  sant 
Miquel, és poc probable que procedís d’allà un retaule amb un cicle marià tan desenvolupat 
com  el  que  integraven  les  taules  que  aquí  estudiem494.  És molt més  plausible  que  els 
compartiments marians de Pere Garcia procedissin de  l’església  superior, que es  trobava 
dedicada a Santa Maria. En aquest  sentit, una visita pastoral del 1597 ens diu que  l’altar 
major d’aquell temple el presidia un retaule «de pincell» amb una escultura exempta de la 
Mare  de Déu495.  Aquesta  imatge  era  coneguda  com  la  «Mare  de Déu  de  Valldeflors»,  i 
donava advocació a  l’església que  la servava. Devia  tractar‐se d’una escultura d’una certa 
qualitat,  atès  que  el  pare  Faci  comenta  que  «fue mandada  edificar  en  Flandes  por  los 
antiguos  condes  de  Ribagorza,  y  se  colocó  en  su  Real  Capilla  (que  hoy  es  la  iglesia  del 
Castillo). La imagen es de barro, en su diestra una tórtola, en la siniestra tiene el Niño»496. 
La  informació  aporta  dades  interessants  no  només  sobre  la  imatge  en  sí,  que  era  una 
importació flamenca realitzada segurament en terracota, sinó també sobre els promotors, 
els  comtes de Ribagorça, que eren els propietaris del  castell. És probable que es  tractés 
d’una imatge executada ex professo, atès que les escultures produïdes a Flandes de forma 
seriada no acostumen a presidir  retaules d’aquestes dimensions.  Ignorem si  la data de  la 
seva donació va ser contemporània a l’execució del retaule major, però tot indica que si no 
va  ser  així,  la  seva  arribada  a  Benavarri  cal  situar‐la  en  un moment  indeterminat  de  la 
















visitador  va manar que es  reparessin  les  filtracions d’aigua de  l’església  i que, a més, es 
destinessin  els  diners  recaptats  amb  les  almoines  a  l’obra  d’un  nou  retaule498.  És molt 
possible, per  tant, que cap a mitjans del segle XV es produís una  renovació  important de 
l’escenografia  litúrgica  de  l’altar major,  i  que  la  donació  de  l’escultura  en  terracota  es 






casar  amb  la  filla del  lloctinent  comtal,  Joan de  Figuerola,  amb  la qual  cosa  segurament 
veien a l’artista com algú més o menys proper499. 
En capítols precedents hem defensat que Garcia instal∙lés el seu taller a Benavarri pels volts 
de 1450, on  segurament  va materialitzar  l’encàrrec per  a Bellcaire d’Urgell  i,  tal  vegada, 
aquest  que  aquí  analitzem.  És  possible,  per  tant,  que  aquest  retaule  de  Benavarri, 









                                                          
497 Pel que fa a aquestes imatges de terracota, es tracta d’un tipus de manufactura amb gran èxit a la 
Catalunya quatrecentista, i així ho prova la documentació. Tanmateix, i a banda de la importació de 








esmentades  de  santa  Caterina  (cat.  25),  a  part  de  tres  compartiments,  igualment 
fragmentaris,  conservats al Museu de  Lleida: diocesà  i  comarcal: diocesà  i  comarcal  (cat. 
26).  
Pel que fa a la promoció del retaule marià, ens sedueix la idea que els comtes de Ribagorça 
tinguessin quelcom a veure amb  l’encàrrec,  tal  com van  fer amb  l’escultura en  terracota 
que presidia el retaule major de  l’església del castell. En cas que  la donació de  la darrera  i 
l’execució  del  retaule  haguessin  estat més  o menys  simultànies,  és  a  dir  vers  1450,  el 
promotor hauria estat  Joan  I de Ribagorça, el  futur  rei  Joan  II,  comte entre 1425  i 1458. 
Emperò, si  la  imatge fos posterior, sempre dins del segle XV,  l’hauríem de relacionar amb 
algun dels seus successors. El primer  fou el seu hereu, el príncep Ferran de Girona  i  I de 




del  seu  temps  a  la  Corona,  com  ha  posat  de  relleu  Yeguas,  i  de  qui  conservem  el  seu 
mausoleu al Monestir de Montserrat, tot  i que bastant refet501. Aquest personatge va ser 
castlà de la Val d’Aran entre 1485 i 1496, i amb ell pot tenir a veure l’activitat de Bartomeu 
Garcia  (a  qui  identifiquem  amb  el Mestre  de  Vielha)  en  tres  parròquies  d’aquesta  vall, 
Vielha,  Vilac  i  Betrén502.  En  resum,  allò  que  paga  la  pena  remarcar  és  que  si  l’encàrrec 
hagués vingut del casal comtal ribagorçà, això emplaçaria al nostre pintor treballant per a 
un  dels  llinatges  catalans  més  importants  de  l’època,  directament  emparentat  amb  el 
casalici reial.  
 
                                                          
500 Alfons va ser comte entre 1469  i 1485,  i va destacar en  la vessant militar acabdillant  les tropes 
reials  en  nombroses  conteses  bèl∙liques. Va  ser  el  primer Duc  de  Vilafermosa  (1464)  i  també  va 
















amb  Catalunya  data  del  1452  quan,  constant  com  a  habitant  de  Benavarri,  confessa  un 




bona part del que  fins ara hem afirmat  sobre el pintor  i  la  seva  formació a Saragossa. El 
1443 el pintor Pere Garcia, habitant de Barcelona, signa com a testimoni en un document 
que es va lliurar l’11 de maig d’aquell any davant el notari Simó Carner503. Si el Pere Garcia 
que  apareix  a  Barcelona  en  aquesta  data  és  el  mateix  que  dos  anys  després  ho  fa  a 
Saragossa,  els  dubtes  i  reformulacions  que  es  poden  plantejar  sobre  la  seva  formació  i 























A  finals  de  1455  el  nostre  pintor  signava  un  contracte  decisiu  en  la  seva  trajectòria 
professional  i,  alhora,  de  gran  fortuna  historiogràfica  entre  els  especialistes.  Les 
informacions que ens proporciona  l’instrument notarial no solament són  fonamentals per 
entendre l’activitat de Garcia a la ciutat comtal, sinó que aporten llum sobre la seva situació 
professional  i  personal.  Ens  assabentem,  per  exemple,  que  aleshores  ja  estava  casat.  El 
document en qüestió és una capitulació signada el 4 de desembre de 1455, en  la qual es 
comprometia amb  la vídua  i el  fill del difunt Bernat Martorell  (†1452) a  fer‐se càrrec del 
taller familiar, des del primer dia de gener de 1456  i durant cinc anys, és a dir, fins  l’1 de 
gener de 1461 (apèndix documental, doc. 7)504. El text del contracte estipulava que Garcia 
havia d’enllestir  les obres que  romanien  inacabades  al  taller,  així  com  executar  els nous 
encàrrecs que hi arribessin. Rebria com a compensació econòmica la meitat dels beneficis, 
això  és,  un  xic  més  del  terç  que  rebia  per  idèntiques  tasques  el  seu  predecessor  al 
capdavant de  l’obrador martorellià, el pintor Miquel Nadal. Gràcies al  text del document 
sabem que Garcia  es  va  reservar  el dret de  finir  «algunes obres  les quals  segons diu  te 
començades e principiades fora Barcinona». Tanmateix, «per favorir e donar endreça en la 
dita  companyia»,  es  demanava  al  pintor  que  «estiga  e  habit  en  la  casa  e  alberg  del  dit 




una  casa  «a  coneguda  dels  senyors  en Galceran Marquet,  argenter,  e Gabriel  Ballester, 
pintor», que actuarien en el cas d’haver‐hi conflictes entre ambdues parts.  
Van  actuar  com  a  testimonis  Antoni  Sauleda,  presbíter  de  Santa  Maria  del  Mar  de 
Barcelona,  i Pere Betesa, mercader d’Areny, els quals tornen a testificar en  la confirmació 
dels pactes que els interessats van signar segurament el mateix dia davant el notari Antoni 













Vilanova  (apèndix  documental,  doc.  8)505.  És  evident  que  el  mercader  actuava  en 
representació de Garcia, a qui devia conèixer pels seus orígens ribagorçans506, mentre que 
Sauleda  ho  feia  en  nom  dels  Martorell.  Aquest  clergue  devia  ser  algú  de  la  màxima 
confiança  de  la  família  del  pintor  difunt. De  fet,  Sauleda  consta  el  12  de  juny  de  1445, 
juntament amb Bernat Martorell, com a marmessor testamentari del pintor  i miniaturista 








el  valencià  Miquel  Nadal511.  En  aquell  moment  es  van  nomenar  àrbitres  per  dirimir 
qüestions o disputes que poguessin sorgir per l’administració del taller familiar, alguns dels 
quals eren ben coneguts. Es  tractava de  fra Genís Despuig, Guillem Marc  i el  ja esmentat 
Galceran  Marquet,  argenters,  el  pintor  Jaume  Vergós  i  el  fuster  Macià  Bonafè.  Els 
problemes amb Nadal no van trigar a aparèixer,  i  la prova  la tenim en què el mateix mes 
d’abril els àrbitres van dictar una sentència. Tot i això, la col∙laboració entre els Martorell i 
Nadal  va  continuar  fins  el  1455,  puix  es  documenten  pagaments  relacionats  amb  la 





anterior.  Pel  que  fa  a  l’esmentada  confirmació  dels  pactes,  n’hem  efectuat  la  transcripció,  que 
presentem  en  annex  (apèndix  documental,  doc.  8),  tot  i  el  deficient  estat  de  conservació  que 
presenta causat per les humitats. 
506 La taula de fundació d’aniversaris del Museu Frederic Marès (cat. 24) esmenta que  la muller de 
Garcia  es  trobava  sebollida  a  l’església  de  Sant Miquel  d’Areny,  localitat  d’origen  del mercader 


















les  condicions  pactades513,  cosa  que  demostra,  juntament  amb  l’entrada  en  escena  de 
Garcia,  que  els  acords  ja  s’havien  trencat.  No  sabem  amb  que  estaven  relacionats  els 
incompliments  de  Nadal,  però  van  poder  condicionar  el  contracte  que  va  signar  el  de 
Benavarri  poc  després,  doncs  per  exemple,  en  el  moment  de  redactar  el  pacte  es  va 










pare, és possible que passés el mateix amb el de  les santes Clara  i Caterina de  la Seu de 
Barcelona (cat. 10) —inclou una sèrie de taules executades per Nadal—, i amb el de Vilalba 
Sasserra (cat. 12), del qual solament conservem un Calvari que ha estat vinculat a l’encàrrec 
que  Joan  de  Vilalba,  donzell  i  oïdor  de  comptes  de  la  Generalitat  de  Catalunya,  havia 
efectuat a Bernat Martorell, i que aquest només havia pogut enguixar516. 
A part d’aquests tres conjunts conservats, certes notícies documentals podrien indicar que 
Garcia  va  intervenir  en  algun  encàrrec  més,  encara  que  res  es  pot  afirmar  amb 
rotunditat517. És el  cas del  retaule que Miquel Nadal va  començar a executar el març de 



















iniciat  al  seu dia per Martorell pare, destinat  a  l’església de  Sant  Joan de Barcelona.  Els 
promotors eren els representants de la confraria dels calceters, i el mestre solament havia 
arribat  a  executar  el  bancal, que  ja  es  trobava  al  seu  emplaçament.  És per  això que  els 
calceters van contactar amb Bernat Martorell  fill per a  l’acabament del conjunt. Les parts 
van  signar  el  compromís  de  finalització  el  12  d’abril  de  1458  i Garcia  va  poder  realitzar 
alguna feina520. 





conjecturar al voltant de  la data en què això es va produir. És  interessant  fixar‐se en què 
des del moment en què Garcia va entrar en escena, a finals de 1455, i fins el 3 de gener de 
1458,  no  documentem  cap  encàrrec  nou  a  l’obrador  dels Martorell522.  Això  segurament 
indica que la feina era abundosa a casa, i que el taller no podia comprometre’s a acceptar 
cap  encàrrec  nou  fins  que Garcia  enllestís  els  retaules  que  romanien  inacabats.  És molt 
probable que això es produís el 1458, quan retrobem als Martorell contractant noves obres, 
ja que el retaule de Sant Quirze del Vallès (cat. 11) és relativament petit, com ho havia de 
ser  el de Vilalba  Sasserra  (cat. 12).  El de  la  catedral de Barcelona,  encarregat per  Sança 
Ximenis de Cabrera (cat. 10), ja estava força avançat —recordem que Nadal va executar la 
taula central, el bancal i les portes. Tot el que acabem d’exposar, juntament amb el fet que 
Garcia no  aparegui  en  aquests documents  signats  a partir de 1458,  a diferència del que 














Les  qüestions  que  ens  podem  formular  al  voltant  de  la  continuació  del  taller  de  Bernat 
Martorell són moltes  i diverses,  ja que  la qüestió és  interessant no solament per conèixer 
l’activitat de Garcia a Barcelona,  sinó  també per comprendre com  funcionaven els  tallers 
del moment i per analitzar certes dinàmiques de l’ofici a la Barcelona d’aquells anys. Què va 
motivar a la vídua i el fill de Martorell a l’hora de triar el mestre que els havia d’ajudar a fer 
funcionar  l’obrador familiar? Ruiz ha proposat que  la  joventut de  l’hereu per fer‐se càrrec 
del  taller patern era un motiu de pes, però que cal valorar  l’opció que  l’establiment dels 
contractes  amb  Nadal  i  Garcia  obeís  a  un  desig  de mantenir  els  elevats  ingressos  que 
proporcionava  l’obrador,  tot establint un paral∙lel amb  la  vida artística del  taller de  Lluís 
Borrassà  que,  un  cop mort  aquest,  també  fou  bastant  curta523.  Sorprèn,  a més,  que  els 
Martorell no es decantessin per pintors oriünds de Barcelona,  ja que Nadal era valencià  i 
Garcia aragonès. Com demostra l’elecció del primer, es va optar per un mestre amb un cert 
prestigi a Barcelona524, però  sobta que, en  trencar amb ell,  s’elegís a un pintor a qui, en 
principi, hauríem de considerar poc conegut a la ciutat.  
És difícil de creure que els Martorell deixessin en mans d’un desconegut un taller amb un 
prestigi com el  seu  i, per això, és molt probable que a Garcia  se’l conegués més del que 
imaginem. De fet, el document de 1452 en què Garcia nomenava procurador a Barcelona el 












General  de  Catalunya  van  fer  a Miquel Nadal  i  Jaume  Huguet  pels  volts  del  1453,  esdevé  força 












dos  únics  documents  que  connecten  el  de  Benavarri  de  forma  directa  amb  la  ciutat  de 
Barcelona hi apareguin dos membres d’aquesta família de pintors. 




operació  com  aquella,  ja  que  els  encàrrecs  que  rebia  començaven  a  ser  importants  en 
aquelles dates, tot preludiant  l’èxit d’anys venidors526. Ell en devia ser conscient,  i aquesta 
era  la  gran  diferència  amb  Nadal  i  Garcia,  que  amb  l’acceptació  de  l’oferiment  dels 









un  retaule per  a  la  confraria de  Santa Anna,  Sant Bernardí  i de  la Gloriosa Verge Maria 
destinat a la capella que la corporació tenia a l’església dels franciscans de Saragossa530. És 
precisament aquí on podria trobar‐se el nexe amb Garcia, que poc abans apareixia també 
                                                          
525 Vegeu  les notícies que es  recullen sobre ell a SANPERE 1906,  I, 8; MAS 1912a, 255; DALMASES 
1992, II, 135; RUIZ 2005h, 225. 
526  El  1453  cobrava  una  quantitat,  com  hem  vist,  dels  diputats  del  General  de  Barcelona  per 
l’execució d’un  cartró per  a un  tapís.  L’any  següent  va  contractar  amb  la  confraria dels  tractants 
d’animals el magnífic  retaule del monestir de Sant Antoni, mentre que el 1455  rebia un encàrrec 
procedent  del monestir  de  Ripoll  i  un  altre  del  de  franciscans  de  Berga.  A més,  els  aprenents 
començaven  a  arribar  al  seu  taller,  fins  i  tot,  alguns  vinguts  des  de  Narbona  (vegeu  el  regest 
d’aquests documents a GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 163‐164). 
527  SERRANO  1916c,  153.  Sobre  aquest  artífex  vegeu  també  SERRANO  1916c,  153‐159,  doc.  XIV; 
SERRANO 1922a, 136‐139, doc. CXXVII; CABEZUDO 1957, 71 i 78; FERNÁNDEZ 1997, 46. 
528 SANPERE 1906, II, 220; DURAN 1975, 119, doc. 22. 







a  Saragossa  i que més  endavant  l’introduís  a  la  família Martorell. A més,  els documents 









que  al  voltant  de  l’arquebisbe  Mur  es  van  aglutinar  un  seguit  d’artífexs  catalans  i 
aragonesos que,  com proven els documents, van mantenir  relacions  laborals  intenses en 





A  la Barcelona de mitjan  segle XV  trobem  la  convivència de  tres maneres de pintar amb 
nexes  i,  àdhuc,  amb  notòries  diferències  entre  elles:  la  dels  hereus  del  taller  de  Bernat 
Martorell,  que  restarà  actiu  fins  ben  entrada  la  dècada  dels  cinquanta,  la  del 
flamenquitzant  Lluís  Dalmau  i  la  de  la  primera  època,  per  altra  part  poc  coneguda,  de 
Jaume  Huguet535.  El  vincle  comú  entre  totes  tres  tendències  vindrà  donat  pels 
flamenquismes de  la  seva pintura, més  lleus en el cas de  la primera. L’obrador de  l’antic 
Mestre de sant Jordi és un dels focus fonamentals per entendre com es va produir el pas de 
la pintura del segon  internacional a  la d’arrel flamenquitzant,  ja que els primers referents 
«naturalistes» de la pintura catalana apareixeran en determinades obres sortides d’aquest 














com Lluís Borrassà  i  Joan Mates, amb  tot el que això comportava,  ja que  la  seva pintura 
mostrava  aquells  components  d’elegància,  amanerament,  detallisme  i  lirisme  que 
caracteritzava la dels seus predecessors536. Amb tot, retaules com el de la Transfiguració de 
la catedral de Barcelona537, o allò conegut del que va realitzar per a Santa Maria del Mar538, 
palesen una  cultura  figurativa diferent, més propera  a  la de  Jaume Huguet. Uns  volums 
molt més marcats, un rostres individualitzats que tracten de copsar sempre trets particulars 
i  un  detallisme  diferent  al  dut  a  terme  fins  llavors,  són  algunes  de  les  característiques 
d’aquestes darreres produccions que  justifiquen el protagonisme que  se  li ha atorgat en 
l’assumpció  dels  nous  corrents,  i  que  ajuden  a  establir  nexes  entre  la  seva  pintura  i  la 
d’altres artífexs afins al nou lèxic flamenquitzant. 
En el marc de  l’anàlisi del que va  suposar  la  repercussió del  llenguatge martorellià en  la 





van establir entre els pintors  catalans  i aragonesos del moment. Res  sabem de possibles 
contactes amb Pere i Jaume Huguet, tot i que repetidament s’ha especulat sobre el grau de 
protagonisme  de Martorell  en  la  formació  del  genial  pintor  vallenc,  i més  si  tenim  en 
compte que el 1448 Pere Huguet i Bernat Martorell eren veïns al barri del Regomir. Jaume 
va haver de  conèixer  els  treballs del darrer,  i obres  com  les més  amunt  esmentades de 
Santa  Maria  del  Mar  i  la  catedral  de  Barcelona  entronquen  directament  amb  la  seva 
producció.  
Dels mateixos  anys  són  les  relacions  establertes  per Martorell  amb  artistes  italians  com 
Ambrogio  Salarii  i  Dello  Delli,  amb  el  miniaturista  Rafael  Destorrents  o  amb  el  pintor 
Guillem Talarn, a més de la vinculació establerta per la seva vídua i el fill amb Pere Garcia el 
                                                          
536  En  paraules  de  Gudiol  Ricart,  l’obra  de  Martorell  aglutinava  «el  naturalismo  incipiente  de 
Borrassà,  aún muy  ligado  a  las  formas  convencionales  del  siglo  XIV,  y  el  humanismo  de  Jaime 
Huguet» (GUDIOL 1959, 10). 






1455539. Aquestes dades posen sobre  la  taula  la complexitat dels  intercanvis  i  fluxos amb 
altres  artistes  que Martorell  i  els  seus  hereus  van mantenir  en  aquells  anys.  Les  seves 
relacions amb aquests artistes italians posa sobre la taula un tema sobre el qual les llacunes 















d’artistes entre Barcelona  i València, fonamental també per entendre  la penetració de  les 
formes  flamenques  a  la  capital  catalana542.  La  pintura  que  Dalmau  va  realitzar  per  als 
consellers barcelonins  és un  exemple manifest de  la penetració de  les  formes  eyckianes 
més  pures  al  nostre  territori,  en  un  moment  en  què  a  Barcelona  el  millor  pintor  era 
Martorell. El resultat final aconseguit per Dalmau va ser excel∙lent, i ningú pot discutir que 
va ser un projecte profundament innovador en les formes, en el missatge que transmetia i 
en  la  forma  com  es  feia.  Amb  tot,  si  observem  amb  deteniment  el  procés  de  recepció 
d’aquesta obra a la Barcelona del seu temps, i si valorem la possible incidència sobre l’obra 
dels  pintors  autòctons,  ens  adonarem  que  el  resultat  va  ser  decebedor.  L’encàrrec  del 
                                                          




542 En aquest context s’ha de situar  també  l’estada de  Jaume Huguet a València  (1445‐1448), o el 
trasllat de Jaume Vergós II per treballar al costat de Jacomart (1448). A la inversa, podem parlar de 








com en  la pròpia trajectòria de  l’artista. Ni el mateix Dalmau va creure en  les possibilitats 





del  mestres  flamencs  contemporanis  mercès  al  seu  sojorn  a  Flandes  pocs  anys  abans 
(1431), on va poder conèixer de primera mà les realitzacions dels Van Eyck, Robert Campin 
o Rogier van der Weyden. Dalmau es va instal∙lar a Barcelona cap a 1438, i cal pensar que 
durant els  cinc anys que  van  transcórrer  fins a  l’inici  la Mare de Déu dels Consellers,  va 





barceloní,  tots  ells  membres  de  la  oligarquia  urbana  de  la  ciutat,  un  grup  social  que 
mostrava clares  inclinacions vers els productes de  luxe flamencs que arribaven a  la capital 









Quin era el gust  imperant a  la Barcelona de mitjan  segle XV? A  la vista d’allò  conservat, 
ràpidament s’intueix que per a la materialització dels seus projectes els promotors cercaven 
mestres que conjuminessin alguns elements innovadors amb la tradició pictòrica hereva del 
segon  internacional. Per  tant, no es perseguia un  trencament radical amb els paradigmes 





vigents.  Tot  i  l’èxit que  en principi  caldria  augurar‐li, no podem deixar de preguntar‐nos 
sobre el poc ressò que tingué al nostre país la via oberta per Lluís Dalmau. En aquest sentit, 
la segona obra que conservem d’ell, també documentada (1448), el sant Baldiri de l’església 
de Sant Boi de Llobregat544, denota un  important  canvi de  rumb en  relació amb allò que 
pocs anys abans  l’artista havia  realitzat per a  la casa de  la ciutat de Barcelona,  ja que va 
deixar  de  banda  aquells  aspectes  vinculats  al mimetisme  flamenc  i  va  emprar  recursos 
característics  de  la  tradició  pictòrica  catalana,  com  són,  per  exemple,  els  fons  gofrats  i 
daurats545.  
Malgrat  la predilecció dels clients barcelonins per aquella pintura més afí a  la tradició dels 




quals  trobem  tapissos,  vitralls,  escultures  en  terracota  i  terra  de  pipa,  làmpades  i 
canelobres de llautó, o pintures i escultures de petit format, s’ha d’entendre en el context 
de  les  importants  relacions comercials que es van establir entre Barcelona  i Bruges547. Es 
conserven  nombroses  dades  en  aquest  sentit548.  Algunes  d’aquestes  obres  anaven 








moments  força  primerencs  del  segle  XV.  Així,  el  1407  els  consellers  de  la  ciutat  de  Barcelona 
ordenaven la compra d’un parell de vitralls, realitzats a Flandes, amb representacions de les quatre 
virtuts cardinals, que anaven destinats a la denominada Sala del Trentenari, una estança propera a la 




389,  doc.  CDX).  Existeix  igualment  constància  de  la  petició  que  el monarca  va  fer  al mercader 
barceloní Joan de Llobera d’uns vitralls que el darrer havia adquirit a Flandes (RUBIÓ 1908‐1921, II, 
389, doc. CDXI). Cfr. MOLINA 1999, 41‐42; CORNUDELLA 2012, 25‐37.  
547 Mercaders  com  Joan  de  Llobera  i  Francesc Moragues,  que  van  fer  algun  encàrrec  a  Borrassà 
(MADURELL 1949‐1952, VIII, docs. 247, 249‐250, 264 i 272‐273) i Martorell (PLANAS 1991, 115‐142), 
mantenien relacions econòmiques amb Flandes a través de companyies de draps (BATLLE 1969, 535‐




















Rogier  van  der Weyden,  un  dels  quals  avui  es  conserva  a  la  Seu  de  Saragossa552.  Tot  i 





que  va  patir  el  llenguatge  pictòric  català  a mitjan  segle  XV,  és  Jaume  Huguet.  La  seva 
arribada a Barcelona es va produir al mateix temps que  la de Dalmau, cap a 1438. La seva 
filiació al flamenquisme s’ha situat tradicionalment sota l’influx del darrer, mentre que s’ha 
relegat a un  segon pla allò que va poder assumir de Martorell. Serà  segurament  l’estada 
d’Huguet a València, entre 1445 i 1448, la que va condicionar d’una forma especial la seva 
pintura  i  la  seva  forma  tan  peculiar  d’entendre  l’art.  En  terres  valencianes,  malgrat 
aparèixer  documentat  al  costat  de  pintors  com  Jaume  Mateu,  afins  al  llenguatge 
internacional, va conèixer de primera mà el  fervent clima d’exaltació eyckiana que allà es 
vivia. Els documents ens parlen de diverses obres de  Jan van Eyck que van passar per  la 
                                                          












les  seves  obres  determinats  aspectes  d’aquestes  pintures  importades.  Al  darrer  se  l’ha 
volgut  identificar amb dos dels millors pintors que  trobem a València en aquells anys, el 
Mestre de  la Porciúncula  i el Mestre de Bonastre, dos artífexs —hi ha qui ha proposat  la 
unió  d’ambdues  personalitats—  les  obres  dels  quals  es  caracteritzen  per  l’assumpció 
d’aspectes eyckians555. Aquest és el clima artístic que va descobrir Huguet, i a la vista de la 
síntesi  posterior  que  va  efectuar,  hem  de  deduir  que  en  va  copsar  alguns  aspectes 







Déu dels Consellers  és,  també, obvi. Amb  tot,  es  detecten  importants diferències  d’estil 
entre aquests compartiments i altres obres poc posteriors del mestre, amb la qual cosa ens 
adonem que Huguet va  suavitzar  la  seva pulsió nòrdica  i es va acostar a posicionaments 
tradicionals, menys flamenquitzants, com el que va prendre Lluís Dalmau en el sant Baldiri 
de Sant Boi de Llobregat. Aquesta darrera obra ha esdevingut un  referent clarivident per 
parlar  de  la  síntesi  que Huguet  va  realitzar  entre  allò més  purament  nòrdic  i  la  tradició 
autòctona. Rebutjant el mimetisme radical de  la tendència flamenca, tot  i que manllevant 
alguns aspectes, «la via Huguet» es va articular en base a una  reinterpretació pròpia del 
component  flamenquitzant,  en  el marc d’una pintura de  caràcter  autòcton  en  la qual  el 
verisme, el decorativisme  i  l’anècdota  fluïen  i es  fusionaven en benefici d’una estètica de 
visió integral.  
En  paraules  de  Molina,  en  la  figura  d’Huguet  trobem  personificada  «la  sujeción  a  los 
principios  estéticos  y mentales  de  una  determinada  clientela»,  o  el  que  és  el mateix,  a 












través  de  l’evolució  de  la  seva  obra,  podem  veure  com  es  passa  de  l’acceptació  de  les 
novetats flamenques en un primer moment —Vallmoll—, per caure més endavant en una 
mena d’involució que troba raó de ser en la completa subjecció al gust dels promotors557. El 
mestre de Valls  va  treballar per  al  conestable Pere de Portugal  i per  a  la Generalitat de 
Catalunya.  Va  efectuar  retaules  per  als  principals monestirs  i  parròquies  de  Barcelona  i 
rodalies.  Confraries  i  gremis  barcelonins  van  ser  part  important  de  la  seva  clientela. 
Documentem,  no  cal  dir‐ho,  l’entrada  al  seu  taller  d’aprenents  i  ajudants.  Va  estar  al 
capdavant de la corporació de freners i pintors. I sabem, d’altra banda, que es va comportar 
com  un  veritable  artista‐empresari.  Totes  aquestes  qüestions  ens  el  presenten  com  un 
triomfador, un  campió de  la pintura que hauria pogut donar molt més de  sí  en matèria 
d’innovació si el clima català, és clar, hagués fomentat actituds proteccionistes i purament 
creatives com de les que van gaudir els pintors de les repúbliques italianes. La Consagració 
de  Sant  Agustí  del  retaule  que  va  efectuar  per  a  la  confraria  dels  pellaires,  és  la millor 
mostra del que diem558. La seva qualitat és realment excepcional, i ens presenta un mestre 
que, per força, va haver de conèixer determinades conquestes del Renaixement florentí, no 
sabem  si  directament  o  a  través  d’intermediaris.  Encara  que  l’havia  de  realitzar  Lluís 
Dalmau,  que  el  1452  el  va  contractar  per  l’increïble  preu  de  11.000  lliures,  Pere Garcia 
segurament mai va veure aquest retaule, ja que la seva execució es va iniciar el 1463. Amb 
tot, calia esmentar‐lo aquí perquè va  ser una de  les grans  fites de  la pintura barcelonina 
d’aquells anys. 
Tots aquests detalls de  la personalitat d’Huguet no  fan més que provar que ens  trobem 
davant el principal artista del seu temps, el més sol∙licitat entre els seus contemporanis. Hi 
ha un parell de dades  interessants que poden  il∙lustrar‐nos  al  voltant d’això. El 1453 els 
diputats de la Generalitat de Catalunya van decidir encarregar tres tapissos dedicats a sant 
Jordi,  per  als  quals  van  sol∙licitar  dos  dels  cartrons  al  pintor Miquel Nadal,  i  el  tercer  a 
Huguet. El de Valls va cobrar millor que el valencià. Els tapissos estaven acabats el 1455  i 
van ser teixits a Bruges559. Són diverses les conclusions a extreure de la comanda. És evident 
que els diputats es  van  inclinar per una manufactura determinada,  la nòrdica,  i que  van 
rebutjar  la possibilitat de contractar a algun tapisser del país. Tanmateix, tenien força clar 
que el disseny havia d’anar a càrrec d’artistes autòctons. Huguet i Nadal, davant l’absència 












Maria  del Mar  de  Barcelona  van  decidir  convocar  un  concurs  que  servís  per  adjudicar 








havia encarregat per a  la seva capella  funerària de  la catedral de Barcelona  (cat. 10)  (fig. 
195).  El  conjunt, dedicat  a  les  santes Clara  i Caterina,  encara  es  conserva  en una de  les 




però  sí  posseïm  nombroses  dades  sobre  la  promotora  i  algunes  sobre  el  procés 
d’embelliment d’aquell espai, que havia d’acollir  les seves despulles  i  les de  la seva mare. 
Tot  indica que Sança va encarregar el retaule als Martorell cap a 1450‐1453,  ja que  l’obra 
revela que alguns dels compartiments van ser executats per Miquel Nadal, en concret, el 




entroncar  amb  la  casa  de  Foix,  atès  que  el  seu  espòs  era  fill  del  comte  Arquimbald  de 
Grailly561. Arquimbald era un noble al servei del duc de Borgonya, Joan sense Por, i això va 












facetes de  la personalitat de Sança, entre elles  la de promotora artística,  i que potser va 
projectar en aquesta capella que va fer erigir a la catedral de Barcelona562. 
Vídua des del 1419, va  restar un  temps a  la cort borgonyona  i, cap a 1421, va  retornar a 
Barcelona. Dona segurament d’empenta i de fort caràcter, es va fer càrrec personalment de 
l’administració  del  seu  ingent  patrimoni.  Malgrat  veure’s  obligada  a  passar  llargues 
temporades fora de  la ciutat, posseïa residència a Barcelona, al carrer de Santa Anna. Era 
una persona pietosa que habitualment feia deixes a monestirs i hospitals de la ciutat, a més 
de  culta.  En  aquest  sentit,  es  tenen  notícies  sobre  adquisicions  de  llibres  d’orientació 
espiritual  franciscana  que  proven  que  Sança  llegia  el  llatí563.  La  seva  folgada  situació 
econòmica  i  la  voluntat de prestigi personal  la van dur a  sol∙licitar un espai privatiu a  la 
catedral  de  Barcelona,  seguint  l’exemple  d’altres  personatges  i  nissagues  del moment. 
Sança va fer la sol∙licitud al Capítol, i la concessió li va arribar el 1431. Se li va concedir una 








A  partir  d’aquell moment  la  promotora  va  bolcar‐se  en  la  dotació  i  embelliment  de  la 
capella, procés que va  incloure  l’execució d’un sepulcre d’alabastre per part de  l’escultor 






565  VALERO  2005‐2006,  51.  Ruiz  ha  destacat  el  paper  de  Sança  en  la  determinació  d’una  de  les 
advocacions de  la capella,  la de santa Clara, que ha relacionat amb  la proximitat del personatge a 
l’espiritualitat franciscana (RUIZ 2007, 262).  








del  sepulcre,  tradicionalment  s’havia  relacionat  amb  una  notícia  de  1436,  i  pel  seu  estil 
s’havia  atribuït  a  Pere  Oller569.  No  fa  gaires  anys,  emperò,  Valero  va  demostrar  que  la 
notícia d’aquell any podia  correspondre en  realitat a  l’execució de  l’arcosoli que  l’acull,  i 
que  la  tomba  d’alabastre  va  efectuar‐se  uns  anys  després.  En  aquest  sentit,  el  13  de 











                                                          
567 Una visita pastoral de 1444 revela que a la capella s’hi custodiava un «calzer dins e defora daurat 
ab ses smalts en  lo pom, en  lo un dels quals es  lo senyal dela senyora de Novalles, e ab sa patena 
daurada  ab  smalt  de  sede magestatis»,  a més  d’un missal  (VALERO  2005‐2006,  59).  També  s’ha 
especulat  amb  la possibilitat que una  creu encarregada el 1449 per  Sança  a  l’orfebre  gironí Pere 
Àngel es destinés a la capella (RUIZ 2000b, 148, nota 32; VALERO 2005‐2006, 59; RUIZ 2007, 266). El 
contracte per a la realització de la creu es publica a FREIXAS 1983, 265‐266, doc. LXXXVI. 
568 SANPERE 1906,  I, 296‐297. L’esment del  ferrer  l’extraiem de AINAUD‐VERRIÉ 1942, 45. Aquests 
autors referencien altres notícies sobre el pintor Cabrera dels anys 1441, 1443 i 1445, quan signa en 
diversos documents al costat de Francesc Vergós. Altres dades  fan pensar a aquesta autors en un 











ningún retablo. Todo esto se hace más  insostenible si  las pinturas son datadas antes del  inicio del 







La  presència  d’aquest  sepulcre  a  la  capella  feia  pensar  que  en  ell  s’hi  va  sebollir  la 
promotora,  però  la  seva  existència  contrastava  amb  una  de  les  disposicions  del  seu 
testament de 1471, en què afirmava que volia ser enterrada al subsòl de la capella, abillada 
amb el característic cordó  franciscà,  i que es cobrís  la tomba amb un drap negre de  llana 
enlloc  de  l’habitual  drap  d’or573.  L’aparició,  amb  tot,  del  document  de  1442  en  què 
s’especificava que la tomba era destinada a la seva mare, Timbor de Prades, ha clarificat la 
qüestió. Aquesta dada s’ha analitzat al costat de  la  interpretació dels escuts heràldics que 
figuren als murs de  la capella (fig. 62), a  l’arcosoli sepulcre (fig. 63)  i al mateix retaule (fig. 
64).  Valero  ha  identificat  els  emblemes  de  les  parets  amb  Sança,  mentre  que  els  de 
l’arcosoli de la tomba els ha associat amb la seva mare. El de Sança és un escut partit: 1er, 
quarterat en  creu, 1er  i 4rt amb  tres pals  i 2on  i 3er amb dues vaques; 2on, una  cabra amb 
bordura de peces. Són les armes de Foix i Bearn combinades amb les dels Cabrera. Pel que 





associació directa entre aquell espai  i  la  seva persona. Altrament, amb  la col∙locació dels 
emblemes de Timbor de Prades a  l’arcosoli de  la  tomba allò que s’aconseguia era que el 
sepulcre s’associés fàcilment amb  la finada. Aquesta duplicitat d’armes es posa novament 
de manifest en el  retaule de Garcia, en què  tots dos escuts es  combinen a  les portes, al 
guardapols  i  als  compartiments  superiors.  Això  segurament  indica  que  Sança  no  només 
pretenia que el projecte es relacionés amb ella, sino també amb la seva difunta mare, i que 
aquesta voluntat la tenia decidida des de feia temps575.  
No és necessari  insistir en  la voluntat d’exaltació del  llinatge que suposa aquest ús de  les 
armes  privatives,  però  sí  cal  posar  de manifest  que  la  profusió  amb  que  els  emblemes 
heràldics  van  situar‐se  en  els  diferents  elements  que  integren  el  conjunt  indica  que  la 
promotora  no  només  cercava  proveir‐se  d’un  espai  on  descansar  eternament,  sino 
                                                          










prestigiar de  forma pública  la seva figura  i  la de  la seva mare576. Sança va  fer representar 
amb  orgull  les  armes  respectives  amb  l’objectiu  d’obtenir  el  reconeixement  dels  seus 
conciutadans,  que  a  través  d’aquests  emblemes  podien  saber  qui  hi  havia  al  darrere 
d’aquella  empresa  artística  i  devocional577.  L’heràldica  era  l’element  que  li  permetia 
aconseguir aquest objectiu,  i alhora, que s’admirés el  resultat d’una obra  feta amb cura  i 
sensibilitat, desenvolupada amb el pas dels anys  i seguida de prop per  la seva promotora, 




personal  en  altres  ocasions,  atès  que  hem  conservat  alguns  vestigis  d’altres  empreses 
artístiques que semblen confirmar‐ho. És el cas d’una rajola blava produïda a Manises cap a 
mitjans del segle XV que mostra  les seves armes, avui conservada a  la col∙lecció Mascort 
(inv.  3.066)578,  que  romania  sense  identificar  i  que  cal  associar  a  algun  projecte  artístic 
relacionat amb les residències de Sança (fig. 65). Passa exactament el mateix amb diversos 
bogets d’un mateix  teginat,  conservats en diferents  col∙leccions particulars, que mostren 
l’heràldica de Timbor, però que incorporen les vaques de Béarn (fig. 66)579. Aquesta actitud 
d’exhibicionisme heràldic, ben habitual en els projectes artístics de la noblesa catalana del 
moment,  es  fa  novament  palesa  en  la  decoració  d’objectes  d’ús  quotidià  de  Sança, 
segurament  peces  d’orfebreria  o  tapisseries  que  embellien  els  interiors  de  les  seves 
residències580. 
El retaule va ser segurament un dels darrers elements duts a terme del mobiliari litúrgic de 
la  capella,  i  sabem  que  romania  pendent  d’executar‐se  el  1447.  D’aquell  any  data  una 
petició al  cabiscol de  la  catedral, per part dels dos beneficiats de  santa Caterina, amb  la 
qual  li  sol∙licitaven que  fes  complir  el  compromís  assumit per  Sança Ximenis de Cabrera 
                                                          
576  L’exaltació  familiar  es  reforçava,  també,  amb  la  presència  de  sant  Lluís  de  Tolosa  en  un  dels 


















traslladats  a  un  altre  espai  on  hi  havia  massa  beneficiats  i  això  dificultava  el 
desenvolupament del culte. Demanaven, a més, que es traslladés a l’espai privatiu de Sança 
una pintura de  santa Caterina que havia de  restar  al  culte mentre no  s’hi  erigís un nou 
retaule581. 
Tenint en compte que cap a 1450 es documenten els  treballs d’execució  i policromia del 






que Martorell  i els seus ajudants potser van començar a  treballar‐hi. Podrien  justificar‐ho 
les  grans  semblances  existents  entre  la  santa  Eulàlia  d’una  de  les  portes,  amb  la  santa 
Caterina d’un conjunt de taules del Museu Nacional d’Art de Catalunya (inv. 64042). Si va 
ser així, la mort li va impedir a Martorell finir el projecte582. En tot cas, el fet que algunes de 
les  parts  principals  del  conjunt  mostrin  els  estilemes  de  Nadal  podrien  indicar  que  la 
primera campanya important de pintura es va iniciar cap a 1453, que és quan el valencià va 
començar  a  col∙laborar  amb els hereus de Martorell. Una  altra opció és que  l’ascendent 
martorellià d’algunes  figures  es  justifiqui per  la possible  intervenció de Bernat Martorell 
fill583, a qui també es documenta com a pintor  i que,  juntament amb  la seva mare, és qui 



















un  conveni  de  col∙laboració  l’abril  del  1453.  Nadal  va  començar  a  treballar  de  forma 













l’obra  s’havia  pintat  amb  posterioritat  a  1450  i  1455,  dates  que  corresponen, 
respectivament, a  la canonització dels dos sants esmentats586. Com veiem, aquestes dues 









abans  del  previst,  i  els  documents  demostren  que  la  seva  intervenció  al  retaule  de  les 
santes Clara  i Caterina no pot  ser posterior a 1458. En aquest  sentit, el 27 d’octubre de 
                                                          
585 Vegeu els documents recollits GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 130. 
586 POST 1938, 186. 










que  la  seva  realització  va  ser una disposició  testamentària d’Antoni Cabeça,  i en  aquella 
data encara era viu —a no ser que fes testament molt abans de morir. Per força, quan va 






Garcia,  a  més  de  la  hipotètica  col∙laboració  de  Juan  de  la  Abadía  el  Vell  en  els 












el 1902589. Sanpere va atribuir  la paternitat de  l’obra al pintor  Joan Cabrera,  tot  i que va 
apuntar, ateses  les diferències d’estil, que va ser assistit per algun ajudant. Va considerar 
que si Cabrera va encarregar‐se de la pintura de la reixa que tancava la capella, va poder fer 
el  mateix  amb  el  retaule,  amb  l’afegitó  que  no  descartava  un  lligam  familiar  amb  la 
promotora  de  l’encàrrec590.  Von  Longa,  el  1923,  va  advertir  la  duplicitat  de mans  que 











Pere Huguet, mentre que  l’autor del compartiment central, de  la predel∙la  i de  les portes, 
segons ell, era Jaume Huguet en la seva fase jovenívola592.  
Gertrud Richert, va partir del treball de Rowland i defensava la intervenció de quatre mans 
diferenciades593.  Post,  el  1938,  fou  el  primer  en  orientar  correctament  l’atribució  del 
conjunt  en  vincular  una  part  al Mestre  de  Sant Quirze,  sense  descartar  el  proposat  per 
Sanpere i Miquel594. No obstant, van ser Ainaud i Verrié els qui van encertar definitivament 
amb  la qüestió, en proposar  la  identificació de  l’anònim Mestre de Sant Quirze amb Pere 
Garcia595.  Des  del  1934  se  sabia  que  Garcia  s’havia  fet  càrrec  del  taller  de  Martorell 
substituint Miquel Nadal596,  i a  la vista de què es  tractava d’un  retaule en el qual havien 
intervingut ambdós, el van situar en el context de gestió de l’obrador martorellià597. Temps 





destaca una hipòtesi de Gudiol Ricart  amb  la qual defensava —en base  a  arguments de 
tipus estilístic— la col∙laboració de Juan de la Abadía el Vell (doc. 1473‐1498) al retaule de 
Santa Clara  i Santa Caterina de  la  catedral de Barcelona  (cat. 10),  i al dels  sants Quirze  i 
Julita de Sant Quirze del Vallès  (cat. 11)599. Ha estat una proposta generalment acceptada 
per aquells que s’han referit al pintor. Gudiol va afirmar que s’apreciava de manera especial 
en determinades composicions del  retaule de  la catedral, per exemple, en  l’escena de  la 
















decapitació de  Santa Caterina  (fig.  201)600.  Personalment, no  veiem  la mà de  Juan de  la 
Abadía al retaule de Sant Quirze del Vallès, però sí al de  la Seu, en el qual s’aprecien una 
sèrie  d’aspectes  que  no  reapareixen  en  realitzacions  contemporànies  de Garcia,  com  és 




seva  àrea d’influència,  encara que  es documentem obres  seves  en  regions on  també  va 
treballar  Pere  Garcia603.  Interessa  destacar  que  durant  alguns  moments  de  la  seva 






la  Abadía  per  un  període  de  dos  anys604,  vincle  que,  en  principi,  romania  actiu  quan  el 
documentem a Barbastre al costat de Garcia. La situació genera l’aparició del dubte sobre si 




que  aquest  vincle  no  es  materialitzés  en  cap  aliança  professional  estricta,  això  és, 
confirmada davant notari  i amb uns objectius més o menys concretats, però és plausible 
que no haguessin perdut el contacte després de la col∙laboració a Barcelona. Una explicació 
                                                          
600 GUDIOL 1955, 281; GUDIOL 1971, 56. Amb anterioritat a Gudiol, Post havia apreciat vincles entre 
Juan  de  la  Abadía  i  el  grup  de  pintors  que  són  objecte  del  nostre  estudi.  En  relació  al Mestre 
d’Almudévar, personalitat  sota  la qual  s’amagava en aquell  temps  Juan de  la Abadía, el professor 














a  la  presència  de  Baget  a  casa  de  Garcia  a  Barbastre  és  que  l’auxiliés  en  l’execució  de 
l’encàrrec dels franciscans que, pel que diuen els documents, va ser un del més ambiciosos 
que el pintor  va  abordar. Requeria de mà d’obra per  satisfer‐lo  i,  tal  vegada,  Juan de  la 
Abadía li va cedir un parell d’aprenents. 
Encara  sobre  la  naturalesa  de  la  col∙laboració  entre  Pere  Garcia  i  Juan  de  la  Abadía  a 
Barcelona, podria  ser que el darrer  fos un  simple  artesà  contractat per  realitzar  tasques 
qualificades dins el taller. Tanmateix,  i atès que devia ser  jove quan Garcia va executar el 
retaule  de  Sança  Ximenis  de  Cabrera —no  oblidem  que  el  darrer  esment  de  Juan  de  la 
Abadía a la documentació és del 1498—, és també possible que fos un antic aprenent que, 
amb el pas del temps, hagués adquirit una certa rellevància dins l’obrador del de Benavarri. 
D’aquí que  la  seva  intervenció al  retaule de  la Seu de Barcelona  sigui  rellevant. Podríem 
estar al davant un perfil d’artífex similar al de Pere Espallargues  i el Mestre de Vielha, als 
quals  trobem  col∙laborant  amb  Pere Garcia  al  retaule  de Montanyana. Un  cop  acabada 
aquesta  hipotètica  estada  al  taller  del  de  Benavarri,  Juan  de  la  Abadía  es  devia 
independitzar  i  establir  a  Osca,  on  normalment  va  dur  a  terme  encàrrecs  en  àrees 





concomitàncies dins el  terreny compositiu  i de semblances molt  localitzades entre alguns 




a casa de Garcia el 1483, incrementa  la  llista d’arguments per pensar en  l’existència d’una 
relació personal entre ells. 
                                                          
606 Emperò, cal esmentar algun treball efectuat per a viles ribagorçanes o de l’entorn de Barbastre i 
la Llitera. És el cas del retaule dedicat al Salvador per a  la parroquial de  la Puebla de Castro, ben a 
prop de Graus,  servat  avui  al Museo de  Zaragoza  (LACARRA 1970, 91‐100,  fig. XIII), el  retaule de 







Sense  l’evidència de  l’exemple que acabem de comentar, tenim el cas de  l’Anunciació del 
retaule de  Sant  Salvador de Broto  (Osca)607,  en  la qual  es detecten  importants  relacions 
amb composicions de Garcia i els seus seguidors. Per exemple, amb la taula amb el mateix 
tema  del  retaule  de Montanyana  (cat.  22)  (fig.  278).  I  el mateix  podem  dir  d’una  taula 
conservada  en  una  col∙lecció  particular  de  Barcelona,  que  relacionem  amb  al  taller  de 
Garcia  (cat.  45)  (fig.  383).  No  són  només  lligams  compositius  els  que  ens  porten  a 
l’establiment del vincle,  sinó que,  fins  i  tot,  localitzem  força  semblances en  les  solucions 
adoptades  en  alguns  rostres.  També  observem  afinitats  interessants  amb  algunes 
anunciacions  del  Mestre  de  Vielha,  com  la  del  retaule  de  l’església  del  Miracle  de 





qualsevol  dels  representats  en  obres  de  la  primera  etapa  del  de Benavarri.  En  relació  a 
obres d’un moment més avançat, les solucions emprades per Abadía en la configuració dels 
rostres de Santa Caterina a la taula central del retaule de l’església de la Magdalena d’Osca, 









Pere  Garcia  al  front  del  taller  de  Bernat Martorell,  el  retaule  dels  sants  Quirze  i  Julita 
procedent de  Sant Quirze del Vallès  (cat. 11)  (fig.  206).  Es  tracta d’una d’aquelles obres 
                                                          












per  l’execució  d’un  retaule  dedicat  a  sant Quirze  que  s’havia  compromès  a  pintar612.  La 
notícia  no  especifica  el  destí  de  l’obra,  però  tot  indica  que  es  tracta  del  moble 








la  localitat  de  Vilalba  Sasserra  (cat.  12)  (fig.  216).  Fins  fa  escassos  anys,  no  es  tenia 
coneixement  que  el  de  Benavarri  hagués  efectuat  un  retaule  per  a  l’església  d’aquesta 
localitat,  però  un  creuament  de  dades  amb  l’existència  d’una  taula  en  una  col∙lecció 
particular  de  Barcelona  amb  la  representació  del  Calvari,  ha  permès  arribar  a  aquesta 






enrere per Madurell617. Atès que  la  taula presenta a  la part superior dos escuts heràldics 
amb les armes dels Vilalba, l’esmentat investigador va connectar‐la amb la liquidació de la 
testamentaria  de Bernat Martorell  del  17  d’octubre  de  1454,  en  la  qual  es menciona  el 
retaule que Joan de Vilalba, donzell i oïdor de comptes de la Generalitat de Catalunya, havia 
encomanat  a  Bernat Martorell  pare.  La mort  del  pintor  va  provocar  que  només  pogués 













enguixar‐lo618,  degut  al  qual  l’obra  va  enllestir‐se  a  posteriori,  quan Garcia  va  agafar  les 
regnes de l’obrador619. Cal deduir, per tant, que hi va treballar entre 1456 i 1458. 
Sobre Joan de Vilalba conservem algunes notícies que poden ajudar a perfilar d’una forma 
més  completa  la  seva  personalitat.  Al  juliol  de  1434  va  ser  escollit  oïdor militar  de  la 
Generalitat de Catalunya. Aquest fet podria explicar que contactés amb Bernat Martorell i li 
encarregués el  retaule, atès que el pintor havia  treballat prèviament per a  la Generalitat. 
Consta, d’altra banda,  com  a donzell de  la  sotsvegueria del Vallès,  senyor de  la  casa de 
Vilalba,  de  Vilalba  Sasserra  i  de  la  quadra  de  Vallgorguina.  Sabem,  igualment,  que  era 
propietari del castell de Godmar (Badalona) a través del testament de Guillem Leget del 30 




de  l’església  de  Vallgorguina,  que  es  trobava molt malmès.  Al  document  consta  com  a 
senyor  de  la  casa  de  la  Serra  i  de  la  Quadra  de  Vallgorguina621.  Aquestes  possessions 
expliquen que consti com a membre del braç militar a  les corts de Barcelona, Montblanc  i 
Tortosa entre 1410 i 1412622. 































raó  de  pes  per  donar  un  gir  als  seus  horitzons  professionals.  Finalitzat  abans  de  temps 
aquest acord professional, potser va adonar‐se que hi havia més possibilitats de negoci fora 
de Barcelona, on  la  competència devia  ser  ferotge per  la presència de  tallers  com el de 
Jaume  Huguet  en  plena  eclosió  d’èxit.  No  podem  oblidar  que  el  gremi  de  pintors  de 




de  l’oportunitat de  controlar un  àmbit  geogràfic  ampli  i divers que  abastava part de  les 








hi havia cap obrador pictòric que pogués  fer‐li ombra  i  la decisió degué ser  fàcil. Seria un 
cas semblant, salvant el temps i les distàncies, al de Ramon de Mur, que segurament es va 
instal∙lar a Tàrrega perquè els Ortoneda  controlaven el mercat  tarragoní. A més, Tàrrega 
era  un  emplaçament  de  privilegi  que  li  permetia  ser  a  prop  tant  de  Lleida  com  de 
Tarragona624. Tenint present que era la seva vila nadiua, Benavarri potser va jugar un paper 
semblant per a Garcia, ja que era la capital del comtat de Ribagorça, i era propera a nuclis 
importants  com  Lleida,  Graus,  Barbastre  o Montsó.  Amb  Garcia  no  veurem  la  gosadia 
d’instal∙lar‐se en una ciutat en la qual el mercat pictòric era controlat per altres, com va fer 
Borrassà en arribar a Barcelona. És probable que no ho necessités,  ja que  les possibilitats 
econòmiques que  li oferia  la  zona en qüestió eren majors que  les que  li podia donar en 
aquell moment la ciutat de Lleida, per exemple. Amb tot, Garcia va treballar més endavant 
a  la capital del Segre aprofitant  la conjuntura d’una ciutat en reconstrucció, després d’un 






permetés «acabar  algunes obres  les quals  segons diu  te  començades e principiades  fora 
Barcinona»  (apèndix  documental,  doc.  7)625,  però  desconeixem  de  quines  es  tracta. 
Conservem  tota  una  sèrie  de  treballs  de Garcia,  de  complexa  datació,  que  per  l’estil  es 
mostren molt  propers  a  l’etapa  barcelonina  i  que  s’allunyen  dels  darrers  treballs  en  els 




En aquesta  indefinició  situem una  santa Bàrbara  conservada al Museu Nacional d’Art de 
Catalunya  (cat.  16)  (fig.  230),  que  durant molt  de  temps  s’ha  considerat  originària  de 
l’església  andorrana d’Encamp. Es  tractava d’una procedència  força dubtosa  vinculada  al 














conjunt que es  troba en una situació semblant a  la  taula de  la santa, un carrer  lateral de 
retaule dedicat a sant Miquel originari de l’església de l’Ametlla de Segarra (cat. 14). L’estil i 
la  procedència  segarrenca  d’aquesta  altra  obra  indica  que  va  poder  ser  realitzada  pels 
mateixos anys, aprofitant que Garcia treballava a la zona. Al retaule de Cervera hem adscrit 
un  compartiment  inèdit  dedicat  a  sant  Antoni  (fig.  222)  que  pot  ajudar  a  situar  dins  el 
mateix  període  una  obra  similar,  de  la  qual  no  es  posseeix  cap  informació,  però  que 
presenta  unes  formes  afins  a  les  dels  treballs  fins  ara  esmentats.  Ens  referim  a  un  sant 
Antoni  Abat  conservat  al  Williams  College  Art  Museum  (Williamstown,  Massachussets, 
EUA) (cat. 19) (fig. 235), i que Post va veure en comerç a París627. El tipus deriva del mateix 
model que el pintor va emprar al retaule de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) (fig. 165), amb la qual 
cosa  també  podria  ser  que  fos  un  treball  anterior  al  període  barceloní.  Passa  quelcom 
similar amb un Calvari que el 1929 es va vendre a París i que el 1967 es trobava novament 
en comerç a Nova York (cat. 17) (fig. 232), afí a un esquema que trobem a  la taula amb el 
mateix  episodi  de  Tamarit  de  Llitera  (cat.  8)  (fig.  186),  però  també  als  de  diverses 
representacions del tema que Garcia va efectuar mentre va estar a Barcelona, com veiem 
als  retaules  de  la  Seu  barcelonina,  al  de  Sant  Quirze  del  Vallès  o  a  la  taula  de  Vilalba 
Sasserra (cat. 10‐12) (figs. 196, 208 i 216).  
Igualment  complexa  és  la  inclusió  en  aquest moment  de  la  seva  trajectòria  d’un  parell 
d’obres més, les portes d’un retaule antigament conservades a l’església de Fonts (cat. 15) 
(figs. 228‐229), destruïdes —en principi— durant la Guerra Civil Espanyola, i un sant Maties 
de  la  col∙lecció  Junyent  (cat.  18)  (fig.  234).  Ens manca molta  informació  sobre  aquestes 
taules, però en el cas de les primeres, és possible que es puguin relacionar amb els treballs 


















imprecisions.  La  primera,  és  que  no  existeix  aital  etapa,  atès  que  Garcia  va  treballar  a 




base  a  l’aparició  de  documentació  que  no  acreditava628.  Sortosament,  fa  poc  temps  la 
documentació ha posat sobre  la taula  la veritable datació, que cal situar cap a 1459‐1460, 
una  cronologia  que  permet  confirmar  allò  que  se  suposava  a  través  d’altres  dades 
indirectes,  això  és,  que  Pere  Garcia  va  trencar  abans  del  previst  els  pactes  amb  els 
Martorell, que expiraven l’1 de gener de 1461. 
En un article de recent aparició, Llobet ha donat a conèixer un document del 27 d’octubre 
de  1460  (apèndix  documental, doc.  11)  en  el qual  Pere Garcia  reconeixia que  els  tutors 
testamentaris  d’Angelina Manda,  filla  del mercader  difunt  Berenguer  Riberó,  i  que  era 
hereu del carnisser també difunt Antoni Cabeça, li havien lliurat els 50 florins que li devien 
per  la  pintura  d’un  retaule  destinat  al monestir  de  predicadors  de  Cervera,  que  Cabeça 
havia manat  fer  arran  de  les  seves  disposicions  testamentàries.  Al mateix  document  el 

















parlaven  de  l’interès  de  la  Paeria  per  erigir  un  retaule  dedicat  al  sant  dominic630,  una 










dia  següent, el diumenge 11 de gener. El  recorregut  s’iniciaria a  l’església principal de  la 




El  10  de  gener  del mateix  any,  això  és,  cinc  dies  després  que  el  Consell manifestés  la 
voluntat de celebrar  la canonització,  i un dia abans de  la processó, els  frares predicadors 
cedien  la  capella  de  sant  Vicenç  de  l’església  del monestir  als  germans  Llorenç  i  Joan 
Barrufet,  dos membres  d’una  coneguda  nissaga  cerverina  de mestres  de  cases,  amb  la 
condició  que  la  reparessin  i  que  la  dotessin  amb  els  «draps  que  sint  necessaria».  En 











compensació, podrien  sebollir‐s’hi635.  La  coincidència  amb  la  celebració dels  actes per  la 
canonització del dominic  valencià  va  fer pensar  a  Llobet que  aquesta  seria  la  capella de 
destí del  retaule que es pretenia erigir,  i que els promotors del mateix  també  serien els 
Barrufet.  Tanmateix,  l’esmentat  historiador  no  va  tenir  present  —i  qui  escriu  això, 
tampoc— una informació important que s’ofereix al document: la capella que els dominics 
cedien  als  Barrufet  no  era  la  de  sant  Vicenç  Ferrer,  sino  la  de  «sancti  Vicencii 
confessoris»636.  Tot  plegat  explica  que  quatre  anys  després  sigui  en  realitat  el  carnisser 
Antoni Cabeça qui apareix com a promotor del retaule dedicat al sant valencià. 
La  celebració  de  la  canonització  a  Cervera  sembla  que  va  generar  un  conflicte  entre  el 
govern municipal  i alguns membres de  l’estament eclesiàstic  cerverí,  ja que el 14 d’abril 
d’aquell  any,  tres  dies  després  de  la  festa,  el  consell  de  la  vila  acordava  sol∙licitar  a  les 
autoritats del bisbat de Vic que corregissin i castiguessin als clergues que havien criticat des 
de la trona l’actuació dels paers. Als religiosos no els havia caigut bé que es fessin sonar les 








pensar que es  tractava d’això últim, atès que el  retaule no es va contractar  fins el 1459. 
Aquesta  contractació  més  tardana  descarta  l’opció  de  la  «mostra»  del  retaule,  ja  que 
aquest tipus de material acostumava a anar  lligat a  la signatura d’una capitulació  i, a més, 
s’hauria  esmentat  a  la documentació municipal  amb  aquest  terme, ben difós  en  aquells 
anys a  tota  la Corona d’Aragó. Què era aquesta «forma del dit  fra Vicent» de  la qual es 
disposava  a  Cervera  el  1456? Molt  probablement,  un  dibuix  o  un  gravat  xilogràfic  que 
mostrava  les  característiques  de  la  representació  del  sant.  Com  apuntem  en  l’apartat 
                                                          
635 LLOBET 2003, 112, doc. 3. 









corresponent  del  catàleg  (cat.  13),  potser  era material  imprès  arribat  d’Itàlia,  atès  que 
sabem  de  la  circulació  en  dates  força  reculades  de  gravats  xilogràfics  i  calcogràfics  amb 
representacions de  sants dominics. No podem passar per alt que, a banda de  l’escarida  i 




els  frares  cerverins  tenien  necessitat  de  referents  textuals  i  visuals  que  els  permetessin 
representar al frare valencià d’acord a l’oficialitat del culte. 
La presència de dos donants en un dels compartiments conservats al Museu Nacional d’Art 
de  Catalunya  indica  clarament  que  el  retaule  de  Cervera  havia  estat  sufragat  per 
benefactors particulars, possiblement acabalats, a  la vista de  la  indumentària amb  la qual 
se’ls va representar. Ho havia intuït Yarza, que va associar l’obra a un encàrrec de caràcter 
funerari en funció de les importants connotacions soteriològiques de la seva iconografia641. 
I ho va encertar. Descartats els Barrufet pels motius  ja adduïts,  la segona de  les  troballes 
documentals  de  Llobet  ha  permès  escatir,  finalment,  la  identitat  del  personatge masculí 
representat als peus del sant en una de  les taules. Es tracta d’Antoni Cabeça, un carnisser 
de Cervera que, pel que sembla, vivia una situació econòmica folgada. El 1453 sabem que 























suposat,  això  és,  que  el  pintor  va  interrompre  abans  del  previst  el  compromís  amb  els 
hereus de Bernat Martorell. Recordem que el contracte  tenia validesa de  l’1 de gener de 
1456 fins l’1 de gener de 1461, però el cert és que al setembre de 1460 el pintor ja residia a 
Benavarri  (apèndix  documental,  doc.  10).  El  document  donat  a  conèixer  per  Llobet  ha 
confirmat el mateix, atès que hi consta com a «pictor, ville Benavarri». 
Aquesta troballa, altrament, ha permès descartar que el retaule de Cervera i, per extensió, 
el  de  l’Ametlla  de  Segarra  (cat.  14),  poguessin  estar  relacionats  amb  aquella  clàusula 
introduïda per Pere Garcia quan va signar a finals de 1455 el conveni de col∙laboració amb 
els Martorell,  en  la  qual  sol∙licitava  que  li  fos  permès  enllestir  «algunes  obres  les  quals 
segons diu te començades e principiades fora Barcinona» (apèndix documental, doc. 7)646. 
Res  sabem  a  dia  d’avui  sabia  d’aquestes  obres  que  Garcia  demanava  acabar  pel  seu 
compte, però entre elles segurament no es trobaven els dos retaules segarrencs, que el de 
Benavarri va executar després de 1458, quan va abandonar Barcelona. 
Finalment,  crida  l’atenció  que  els  promotors  del  retaule  cerverí  cerquessin  un  pintor  de 
Benavarri  per  a  la materialització  de  la  comanda.  Podria  deduir‐se  que  en  aquells  anys 
Cervera era una  localitat sense gaires pintors especialitzats en  la pintura de retaules647, o 
també,  que  qui  va  encarregar  el  conjunt  havia  contactat  amb  Garcia,  tal  vegada,  a 




atribueix  un  díptic  de  la  cartoixa  de  Valldemosa.  Va  arribar  a  ser  cònsol  dels  pintors 
barcelonins i se l’ha considerat un possible membre del taller de Bernat Martorell649, amb la 





del  pal∙li. Miró  ha  proposat  que  es  tractés  d’Antoni  de  Solanelles,  un  artífex  que  acostumava  a 
efectuar  els  entremesos,  la pintura d’escuts  i  altres  feines  secundàries  a Cervera  en  aquells  anys 
(MIRÓ 1993, 137 i nota 30). Duran i Sanpere comenta que Solanelles consta documentat entre 1452 i 
1488 i que, a més de pintar escuts en torxes i penons, va contractar la pintura d’un retaule (DURAN 
1972, 455). Tanmateix,  ja se’l documenta el 1442 efectuant  la pintura dels escuts de  la vila que hi 
havia a la porta del bordell de Cervera (LLOBET 1997, 24, doc. 7). 
648 SANPERE 1906, II, XXII‐XXIV, doc. XIII; OLIVA 2013, 8‐9. 





qual  cosa  ens  trobem  davant  d’un  pintor  de  perfil  similar  a Garcia  que,  com  ell,  en  un 









Pere Garcia,  l’obra  no  es  va  incorporar  al  seu  catàleg. Ho  va  resoldre  Ruiz  en  proposar 
l’atribució al de Benavarri, en base a les semblances existents amb una altra obra atribuïda 
a Garcia procedent de la Segarra, el retaule dels dominics de Cervera (cat. 13)653. Realment, 
els  vincles  estilístics  defensats  per  Post  i  Ruiz  són  molt  clars.  Són  innegables  les 
concomitàncies existents entre el rostre del sant Miquel i els que trobem en obres de Pere 
Garcia  datades  pels mateixos  anys,  com  la  santa  Bàrbara  del Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya  (cat. 16)  (fig. 40). En  comparar aquestes  realitzacions,  localitzem uns mateixos 
estilemes en  la resolució de  les celles, els ulls  i els ombrejats, a més de  la mateixa  forma 







de  Villarroya  del  Campo  a  Garcia.  Aquestes  similituds  amb  algunes  de  les  obres 
saragossanes de Garcia obliguen a  situar el  retaule de  l’Ametlla de Segarra entre aquells 
conjunts  que  millor  evidencien  la  formació  del  pintor  en  el  context  del  segon  gòtic 












contrastos policroms  solvents,  i  relativament allunyada de  la que caracteritzarà  l’obra de 
l’artista  a  partir  dels  anys  setanta,  quan  el  veurem  plenament  imbuït  del  llenguatge 
flamenquitzant  i  deixant‐se  portar  per  la  inèrcia  d’un  taller  en  ple  rendiment.  Són 
interessants, en aquest sentit, els importants vincles del sant Miquel amb una de les obres 
executades  per  un  dels  pintors més  representatius  del  segon  internacional  a  Catalunya, 
Jaume Ferrer  II, que va  incloure una representació del príncep dels àngels al retaule de  la 
Paeria  de  Lleida,  un  conjunt  que  s’acostuma  a  datar  entre  1445  i  1455  (fig.  227)655.  La 
compartició del mateix model pels dos pintors  s’explica,  com  veurem, per  la  relació que 
devien establir ambdós arran de  l’execució del  retaule de Peralta de  la Sal  (cat. 20), que 
degué dur‐se a terme pels mateixos anys.  
Encara  sobre  aquests  vincles  que  deixen  entreveure  la  formació  de  Garcia  dins  l’estil 
internacional,  poden  esmentar‐se  els  lligams  generals  del  sant  Miquel  amb  els 
desapareguts compartiments de Santa Maria del Mar de Barcelona, o amb el rostre de  la 
santa  Caterina  que  trobem  en  un muntatge  de  tres  taules  conservat  al Museu Nacional 
d’Art  de  Catalunya,  obres  atribuïdes  a  Bernat  Martorell656.  Més  difícil  es  trobar 
paral∙lelismes amb l’obra de Blasco de Grañén, màxim representant del segon internacional 
a  l’Aragó,  a  qui  considerem  el  mestre  de  Pere  Garcia.  Amb  tot,  es  detecten  algunes 
semblances amb el sant Miquel del retaule d’Anento (Saragossa)657. En definitiva, l’estil que 
traspua el compartiment de l’Ametlla ens situa davant un pintor que combina exitosament 




Els vincles de  l’obra amb els  treballs de Garcia dels anys cinquanta ens  situen davant un 
grup molt homogeni de  realitzacions entres el qual podrien  incloure’s altres  segurament 
executades per les mateixes dates. És el cas dels compartiments que Garcia va executar del 
retaule de Peralta de  la Sal  (cat. 20), un Calvari que el 1967 es  trobava en venda a Nova 
York  (cat.  17),  i  el  sant  Antoni  Abat  avui  conservat  al Williams  College  Art Museum  de 
Williamstown  (cat. 19). Els  lligams de  tots aquests  treballs amb  les obres barcelonines de 








Garcia  justifica  que  poguessin  ser  executats  just  després  de  l’acabament  del  sojorn  a 
l’obrador dels Martorell, sense descartar tampoc que algun d’ells fos pintat just abans que 
el pintor s’instal∙lés a Barcelona. Els retaules de Bellcaire d’Urgell (cat. 6), Cervera (cat. 13) i 
l’Ametlla de Segarra  (cat. 14) van  ser  realitzats en un marge de  temps que va de 1450 a 
1460, poc més o menys,  i d’aquí que totes  les obres aquí esmentades mostrin una relació 








determinades  comandes  arribessin al  taller d’un pintor  com a  conseqüència d’altres que 
havia realitzat a  la mateixa zona,  i aquest pot ser un cas més. Aquest fet,  juntament amb 






per  la envergadura  i dimensions de  l’obra, sino perquè va suposar establir una  important 
col∙laboració amb el  taller de  Jaume Ferrer  II, el principal pintor de  la ciutat de Lleida en 
aquells anys. Ferrer és un artífex de gran fortuna historiogràfica documentat entre els anys 
1430  i  1461,  a  qui  Isidre  Puig  ha  dedicat  força  atenció  en  els  darrers  anys659. Autor  del 
                                                          
658  Les  qüestions  que  es  desenvolupen  en  aquest  subapartat  i  el  següent  les  vàrem  exposar 
prèviament  a  RUIZ‐VELASCO  2013,  (online  a 
http://www.ruizquesada.com/index.php/es/retrotabulum‐eses/90‐retrotabulum‐7,  consulta: 
setembre de 2015). Amb  tot, en aquest estudi vàrem proposar una datació propera a 1450‐1455, 
justament  abans de  l’establiment de Garcia  a Barcelona. Ara,  la  revisió del  tema ens ha portat  a 
canviar d’opinió  i a situar  la seva  realització cap 1460, pels motius que s’explicaran en  les pàgines 
que segueixen. 







retaule  de  la  Paeria  de  Lleida,  la  primera  noticia  de  la  vida  de  Ferrer  és  del  mes  de 
desembre de 1430, quan consta a Barcelona com a «pictore, cive civitatis  Ilerde»,  i actua 
com  a  procurador  dels  béns  de  la  seva  esposa Maria  Teià  en  la  venda  d’unes  cases660. 
Jaume  i Maria van tenir dos fills, Baltasar, documentat entre 1447  i 1502,  i Mateu, qui va 
vertebrar la continuïtat de l’obrador del pare fins el primer decenni del segle XVI661. 




escollit  conseller  (1437),  mostassaf  (1443‐1444  i  1447)  i  prohom  de  la  Paeria  (1460). 
D’aquells anys data  la seva  intervenció en  l’ampliació del retaule major de  la Seu Vella de 
Lleida  (1439),  al  qual  va  afegir‐hi  unes  taules  a  la  part  superior,  algunes  d’elles  amb 
representacions de profetes663. Treballs  com aquest potser van propiciar que el 1444  fos 
escollit pel Capítol pintor  dels draps d’or de  la  catedral664. A més de pintor de  retaules, 
també ho va ser d’estendards i banderes, a la vegada que va atendre les feines relatives a la 
preparació dels entremesos que acompanyaven determinades festivitats de la ciutat. Sense 
notícies  importants  relatives  a  la  contractació  de  conjunts  pictòrics  durant  força  anys, 
haurem d’esperar fins al 20 d’octubre de l’any 1457 per tenir‐ne una, just quan va rebre el 
primer pagament per  l’obra del retaule major de  l’església de  la Sang d’Alcover. Gràcies a 
aquesta  informació,  sabem que  Jaume Ferrer va  rebre 100  florins dels 400 en què  l’obra 
havia estat pactada665. Finalment, el 1460 consta que ostentava el càrrec de prohom de  la 
                                                                                                                                                                    








com  a mínim  els  documents  relatius  als  llibres  de  Baptismes  en  què  apareix  esmentat  el  pintor 
Ferrer. Vegeu PIQUER 1968, 12; LLADONOSA 1972‐1974,  I, 668; ALONSO 1976, 124; BOLEDA 1991, 




665  CAPDEVILA  1935,  112.  A  partir  de  la  revisió  d’aquest  document,  Puig  en  va  localitzar  dues 
referències més  del mateix  dia  que  complementaven  l’anterior  (PUIG  1998c,  106‐107).  Sobre  el 





Paeria  de  Lleida,  institució  de  la  qual  va  ser  expulsat  un  any  després666.  Aquesta  és  la 
darrera notícia que tenim de l’artista, i no serà fins el 1477 que irromprà als documents el 
seu fill Mateu.  
A  la  vista  de  la  rellevància  de  Ferrer  en  el  context  pictòric  català  del  moment,  la 
col∙laboració amb Pere Garcia al retaule de Peralta de  la Sal pot considerar‐se una de  les 
empreses artístiques més  interessants  i  suggeridores de  les dutes a  terme a  la Franja en 




va acabar  completament  trossejada  i dispersada en el mercat d’art  i antiguitats. Algunes 
taules van anar a parar a col∙leccions del país, com la principal, dedicada a la Dormició, i el 
Calvari que, per dues vies diferents, van ingressar a  la col∙lecció de Maties Muntadas (figs. 
237  i 241). Altres, en canvi, ràpidament van passar al comerç  internacional, com  les dues 
que  flanquejaven  el  compartiment  principal,  l’Anunciació  i  l’Adoració  dels  pastors,  avui 
servades al The Cleveland Museum of Art  (EUA)  (figs. 238‐239). Es  tractava d’un  conjunt 
desconegut per la historiografia especialitzada, i la seva recuperació s’ha produït a partir de 
la descoberta d’un croquis que  Josep Pijoan, membre de  la  Junta de Museus, va efectuar 
després de desplaçar‐se a Peralta de la Sal per veure el retaule i estudiar‐ne l’adquisició (fig. 
236).  




compartiments  conservats,  en  què  clarament  es  distingeixen  ambdues  mans.  Aquesta 
col∙laboració, no cal dir‐ho, obre un ampli ventall de possibilitats de cara a  l’anàlisi de  la 
trajectòria d’ambdós mestres,  ja que no es  tenia  constància que mai haguessin  treballat 
plegats. Alhora, ajuda a entendre quina va ser l’activitat del darrer període de la trajectòria 
de  Jaume  Ferrer  i,  també,  com  Garcia  es  va  obrir  al  mercat  lleidatà  a  partir  de  la 
col∙laboració amb  l’obrador que gairebé monopolitzava el mercat pictòric de  la ciutat del 










després  fos Garcia  l’encarregat de pintar un dels  retaules més  importants executats a  la 
ciutat durant el segle XV, el que havia d’ocupar  l’altar principal de  l’església de Sant  Joan 
(cat. 21). 
L’anàlisi  estilística  dels  compartiments  que  van  integrar  el  retaule  de  Peralta  de  la  Sal 
demostra que es tracta d’un projecte compartit. Veiem que certes taules responen a la mà 
directa  d’aquests  artistes,  com  la  taula  central,  que  palesa  clarament  la  intervenció  de 
Garcia.  Al  de  Benavarri  cal  atribuir‐li  també  els  compartiments  de  l’Abraçada  davant  la 
Porta Daurada, el Naixement de Maria i la seva Presentació al Temple (figs. 245‐246 i 248). 
Són  deutores  de  l’estil  de  Ferrer  l’Anunciació,  el  Calvari,  l’Epifania,  la  Resurrecció  i 
l’Ascensió  (figs.  238,  241  i  249‐251),  mentre  que  l’Adoració  dels  Pastors  seria  l’únic 
compartiment  en  què  tots  dos  tallers  apareixen  treballant  plegats  (fig.  239).  En  aquesta 
taula advertim una  important  intervenció de Garcia, a qui cal atribuir  l’execució del Jesús‐
Nen  i els pastors, mentre que  la resta del compartiment seria obra d’un artista vinculat al 
taller  de  Jaume  Ferrer.  La  subpredel∙la  amb  els  profetes,  en  canvi,  és  obra  d’un  tercer 
mestre, segurament de procedència saragossana  (fig. 252). La  intervenció d’aquest  tercer 
artista és una de  les  incògnites que encara amaga el  retaule, atès que no podem afirmar 
amb seguretat si es tractava d’algú vinculat a Ferrer i Garcia, o si bé va intervenir en l’obra 
amb posterioritat. Sigui com sigui, aquesta convivència de tres mans en una mateixa obra 









Si  donéssim  per  vàlida  l’opció  dels  dos  tallers  que  treballen  de  forma  independent,  i  si 
atenem als lapses cronològics en què Jaume Ferrer II (doc. 1430‐1461) i Pere Garcia (1445‐
1485) apareixen actius, el més probable és que  fos una obra  iniciada per Ferrer  i que va 
                                                          





enllestir Garcia. Aquesta  opció  implica  assumir  que  el  conjunt  el  va  contractar  el  pintor 
lleidatà, que el va deixar inacabat, ja fos pel seu traspàs o perquè van donar‐se diferències 
irreconciliables amb els promotors. En cas que l’aturada de l’obra fos deguda a la mort de 
l’artista,  és  possible  que  l’execució  es  reprengués  després  a  partir  de  dues  possibilitats. 
Primerament,  que  fossin  els  impulsors  del  projecte  els  que  decidissin  comptar  amb  els 
serveis de Pere Garcia, un mestre prou conegut en els ambients artístics de la Franja, ja que 
residia  a  la  localitat propera de Benavarri.  I  la  segona opció és que  fossin els hereus de 
Ferrer  qui,  un  cop  traspassat  el  mestre,  contactessin  amb  Garcia  per  tal  que  es  fes 
responsable de l’acabament de l’obra. Ambdues possibilitats es corresponen amb el fet que 





En  el  marc  d’aquesta  segona  conjuntura,  s’haurien  de  tenir  presents  dues  variables 
simptomàtiques:  que  Garcia  executés  el  principal  compartiment  del  conjunt,  el  de  la 
Dormició; i d’altra banda, el paper especialment rellevant del taller de Jaume Ferrer, ja que 
atestem  la  intervenció d’una mà diferent  a  la del mestre  en  els dos  compartiments que 











a  la procedència  comuna de  la Dormició del Museu Nacional d’Art  i Catalunya  i  les dues 
taules  de  Cleveland669,  va  obrir  una  interessant  via  d’anàlisi  en  relació  amb  la  possible 







relació  professional  que  Jaume  Ferrer  i  Pere Garcia  van  poder mantenir  en  un moment 
donat de  la seva trajectòria. Post defensava que totes tres taules pertanyien a una mateix 




Segons  l’historiador  nord‐americà,  la  coincidència  podia  respondre  a  que  tots  tres 
compartiments  fossin executats per un mateix pintor, però  sobretot,  a que pertanyessin 
originalment a un mateix  retaule. Ell mateix apuntava que  les mesures de  les  taules eren 
«sufficiently analogous», cosa que corroboraria la hipòtesi. Tanmateix, considerava inusual 
que els motius daurats dels fons de  la Dormició fossin diferents als que apareixien als dos 
compartiments de Cleveland que,  altrament, mantenien  innegables  lligams  amb diverses 
obres del pintor  lleidatà Jaume Ferrer,  i en especial, amb els del retaule de  l’església de  la 
Sang d’Alcover, obra de  la qual  ja es  coneixia un document que  confirmava  l’autoria  i  la 
cronologia (1457), publicat per Mossèn Sanç Capdevila671. 
En tractar‐se d’una obra documentada, el retaule d’Alcover va esdevenir per a Post la pedra 
de  toc per atribuir a  Jaume  Ferrer —tot  i que amb dubtes—  la Dormició Muntadas  i  les 
taules  de  Cleveland672.  Amb  la  sagacitat  que  el  caracteritzava,  va  adonar‐se  que  la 
composició de  la Dormició Muntadas repetia el model que apareixia a  l’escena homònima 
d’Alcover673, i va apuntar un per un tots els detalls que sustentaven l’establiment d’aquest 
paral∙lelisme. Amb  tot,  i malgrat  l’acumulació  d’evidències  compositives  i  iconogràfiques 
que permetien la vinculació, Post va detectar que, a banda de les diferències en els daurats, 
l’estil de  la Dormició Muntadas mostrava quelcom diferent que  l’acostava a  la manera de 
fer de Pere Garcia. D’aquí que arribés a especular amb una possible atribució al darrer, i a 
proposar que  Ferrer hagués emprat  la mateixa  composició a Alcover.  Sigui  com  sigui,  va 
decantar‐se per  l’adscripció al segon, no sense deixar d’afirmar que «There  is a  limbo on 
the edges of  the  styles of Pedro García and  Jaime Ferrer  in which  they  closely approach 













each other and  in which a distinction between  the  two becomes a  ticklish matter»674. La 
Dormició de la col∙lecció Muntadas va crear un problema de difícil solució a Post, a qui cal 
reconèixer‐li  dues  coses. D’una banda,  la  seva hipòtesi  sobre  la procedència  compartida 
amb  les  taules  de  Cleveland,  i  de  l’altra,  el  fet  d’haver  detectat  una  sèrie  de matisos 
estilístics en  tots  tres compartiments que, avui, permeten especular al voltant de  si Pere 
Garcia i Jaume Ferrer II van poder col∙laborar en un moment donat de la seva trajectòria.  
Malauradament, la teoria de Post sobre la procedència comuna dels dos compartiments de 
Cleveland  i  la  Dormició  Muntadas  no  va  ser  tinguda  en  compte  per  la  historiografia 
posterior. Tanmateix, fa escassos anys la hipòtesi va ser recuperada de l’oblit i reivindicada 
per  Isidre  Puig,  a  qui  cal  reconèixer  aquest mèrit.  Partint  del  camí  obert  per  Post,  i  a 
l’empara  del  paral∙lel  compositiu  que  el  professor  de  Harvard  va  establir  amb  el 
compartiment homònim d’Alcover, Puig va concloure que la taula de la Dormició va poder 
ser  iniciada per Ferrer  i enllestida per Pere Garcia. Post havia detectat  tota una  sèrie de 
petits detalls que  agermanaven  ambdues  composicions,  i que  feien obligat  l’establiment 
d’un  vincle  absolutament  directe.  Puig  va  insistir  en  aquestes  concomitàncies  i,  a  partir 
d’elles,  va  deduir  que  el  retaule  al  qual  van  pertànyer  les  tres  taules  de  Barcelona  i 
Cleveland va poder ser encarregat a Ferrer, que n’hauria realitzat la major part, i que hauria 






Un  cop  mort  el  cap  del  taller,  i  davant  la  impossibilitat  dels  fills  de  fer‐se  càrrec  de 
l’obrador,  és  possible,  al  parer  de  Puig,  que  contactessin  amb  un mestre  de  solvència 
reconeguda  que  pogués mantenir  la  producció  del  taller  a  bon  ritme  i  amb  la  qualitat 













Garcia,  l’estil del qual  s’adverteix  clarament en  la pintura. En  canvi,  sempre  segons Puig, 




de  Garcia,  creiem  oportú  fer  una  precisió  estilística  sobre  un  dels  dos  compartiments 
conservats  a  The  Cleveland Museum  of  Art,  atès  que  pot  ajudar  a  comprendre  el  que 
després explicarem. Malgrat  totes dues  taules s’han atribuït a  Jaume Ferrer,  l’anàlisi dels 
estilemes de  l’Adoració dels Pastors demostra, clarament, que Garcia també va  intervenir 
en la seva realització, en concret, executant les figures dels pastors i el Nen (fig. 67)677. Així, 
el  rostre  del  pastor  que  apareix  a  primer  terme  és  absolutament  anàleg  al  d’alguns 
personatges  del  retaule  de  Sant  Quirze  del  Vallès  (cat.  11).  També  es  detecten 
concomitàncies amb alguns personatges de  la Dormició que presidia el mateix  retaule de 
Peralta, així com amb determinats  rostres dels  retaules de Sant  Joan de Lleida  (cat. 21)  i 
Cervera  (cat. 13)  (fig. 68). L’altre pastor de  la  taula de Cleveland, el barbat,  també  troba 
clares correspondències en altres obres de Pere Garcia, com el sant Pere de la Dormició de 
Peralta, o el sant Josep de l’Adoració del Nen de Montanyana (cat. 22) (fig. 69). El Nen, per 
la seva part, troba un paral∙lel perfecte en  la darrera  taula citada, no només pel que  fa a 
l’estil, sino també en l’anàloga posició, i en el detall iconogràfic de l’orbe terrestre que sosté 
(fig. 70). 
En  relació  amb  la  resta  de  figures  del  compartiment,  el  rostre  de  la Mare  de  Déu  no 
presenta  les  característiques  habituals  dels  personatges  femenins  de  Garcia.  Els  seus 
estilemes,  en  canvi,  l’apropen  a  alguns  dels  treballs  adscrits  a  Ferrer  i  el  seu  taller.  En 
definitiva, i com veurem més endavant, sembla que aquest altre pintor que col∙labora amb 
Garcia en  l’execució del compartiment és el mateix que va  realitzar el Calvari del  retaule 
d’Alcover,  i  per  tant,  cal  considerar‐lo  un  auxiliar  de  Ferrer.  Tot  plegat  demostra  que 
l’Adoració dels Pastors del retaule de Peralta de la Sal és el resultat de la intervenció de dos 
pintors  diferenciats,  un  fet  que  s’entén  perfectament  en  el  marc  d’un  projecte  en 
col∙laboració.  
                                                          
676 PUIG 2000, 269‐271. 
677 Puig va parlar d’una dualitat de mans en  la taula  i va remarcar  la major qualitat dels pastors en 







diferents  a  la  resta  del  conjunt,  especialment  en  els  nimbes  dels  apòstols.  Aquestes 
diferències podrien explicar‐se per la intervenció simultània de dos pintors en la realització 
de l’obra, però sorprenen en el marc d’un projecte que, en aparença, havia de ser el màxim 





bé  tots dos mestres  van  treballar  colze amb  colze des del principi.  La  tria d’una opció o 
l’altra implica posicionar‐se en relació al vincle professional que tots dos pintors van poder 
mantenir. Sigui  com  sigui, personalment, ens decantem per  l’opció d’un  treball en  comú 




227).  Als  arguments  exposats,  ara  n’afegirem  altres  de  contingut  diferent  que,  pensem, 
reforcen aquesta hipòtesi. 
El  primer  que  hem  de  posar  de  relleu  és  que  no  conservem  cap  document  que  vinculi 
professionalment a tots dos pintors,  i d’aquí que el retaule de Peralta de  la Sal esdevingui 
l’evidència  més  ferma  d’aquesta  possible  col∙laboració.  Tanmateix,  i  a  banda  de  les 
propostes  de  Post  i  Puig  al  voltant  de  la  Dormició  Muntadas  i  de  les  dues  taules  de 
Cleveland, Ainaud de Lasarte havia suggerit quelcom similar en afirmar que  la mà de Pere 
Garcia apareixia en algunes parts del Calvari del retaule d’Alcover (fig. 71)678. L’observació 
d’Ainaud  és  pertinent,  atès  que  alguns  aspectes  d’aquesta  Crucifixió  recorden  de  forma 
sorprenent al pintor de Benavarri, com per exemple, la figura de Crist, molt similar a la que 
apareix al retaule de les santes Clara i Caterina de la catedral de Barcelona (cat. 10) (fig. 72); 
i, sobretot, els  rostres del dignatari de  túnica vermella que assenyala  les nafres d’un dels 
lladres, així com el soldat que sosté una maça  i un escut a  la dreta de  la composició, que 
                                                          
678  AINAUD  1990,  108.  En  aquesta  qüestió  Ainaud  segurament  seguia  l’opinió  de  Post,  que  per 








difícil  que  el  de  Benavarri  intervingués  al  conjunt  tarragoní,  bàsicament  perquè  la 
documentació ens diu que aquest retaule es va iniciar el 1457, i des de l’any anterior Garcia 









mestre  que  coneix  el  llenguatge  flamenquitzant  i  que  s’allunya  de  Ferrer, mentre  que 
l’artista que va executar el Calvari de Peralta és un artífex encara afí al  lèxic  internacional, 





Pel  que  fa  a  aquest misteriós  artífex  que  col∙labora  amb  Ferrer  a  Alcover  executant  el 
Calvari, en  la nostra opinió, es  tracta del mateix que va  intervenir en  la  realització de  la 





                                                          
679  Els  documents  fins  ara  coneguts  sobre  el moble  d’Alcover,  tots  ells  de  l’any  1457  (transcrits 
íntegrament a PUIG 2005, 295‐296), es refereixen al primer pagament —«prima solutione»— de 100 
florins que Ferrer va rebre per l’encàrrec, que ascendia a 400 florins. Això vol dir que el retaule, molt 
probablement,  s’acabava  de  contractar  i  que  encara  no  s’havia  iniciat,  ja  que  en  els  encàrrecs 
d’aquell moment el primer pagament acostuma a anar associat a  la signatura de  la capitulació. En 
aquell any Garcia ja es trobava a Barcelona i, per tant, és improbable que col∙laborés amb Ferrer en 
l’obra  d’Alcover,  ja  que  al  contracte  amb  els  Martorell  se  li  reclamava,  implícitament,  una 
exclusivitat. 






que  treballa  a Alcover  i  Peralta  de  la  Sal  hauria  de  ser,  en  principi,  un  col∙laborador  de 
Jaume Ferrer. Es tractava d’un artífex que devia estar ben  integrat en  l’estructura del seu 
taller, ja que després de treballar a Alcover681, va restar al seu costat i va continuar llavorant 
al  cantó  del  mestre  poc  temps  després  a  Peralta  de  la  Sal.  Això  ens  emplaça  davant 
dinàmiques de treball —habituals en aquell moment— establertes entre obradors diferents 
i que impliquen la compartició i l’intercanvi d’artesans qualificats.  
Sigui  com  sigui,  d’aquest  pintor  anònim  crida  poderosament  l’atenció  la  seva  entitat, 
desimboltura i llibertat en la seva forma de treballar, que el fa ser més modern que Ferrer 
en el conreu formal de les novetats flamenquitzants. En aquest sentit, malgrat l’ús per part 
de  Ferrer  de models  compositius  i  iconogràfics  d’arrel  nòrdica,  en matèria  d’estil  es  va 
mantenir  fidel  a  les  formes  amanerades del  segon  internacional. Aquest  altre pintor,  en 
canvi, és un mestre de  formes més  rotundes  i aspres que  s’ha deslliurat d’aquests  clixés 








que  convé  no  oblidar,  ja  que  darrere  de  l’encàrrec  de  Peralta  és molt  possible  que  hi 
haguessin uns promotors molt vinculats a  la Segarra, com més endavant desvetllarem. És 






la  dinàmica  de  funcionament  de  l’obrador  del  pintor  lleidatà  havia  variat  en  relació  a 
                                                          















manifesta  en  els  encàrrecs de Peralta  i Alcover,  en  els quals  veiem que  la mà de  Ferrer 
solament es detecta en alguns compartiments, mentre que els auxiliars —o possibles socis 
com  Pere  Garcia—  adquireixen  un  notable  protagonisme.  El  resultat  és  que  aquests 
retaules dels anys cinquanta i seixanta vinculats a Ferrer presenten una aparença física molt 
desigual,  amb  compartiments  executats  pel  cap  del  taller,  i  altres  en  què  la  seva  mà 
desapareix. La situació ens parla de  la dinàmica  interna de  l’obrador en aquells anys, que 







La  cronologia  avançada  d’aquestes  obres  que  comentem  és  la  que  justifica  la  major 
presència de col∙laboradors en el projecte d’Alcover, ja fos per l’edat avançada de Ferrer —
que  desapareix  dels  documents  el  1461—,  o  per  l’ebullició  de  comandes  que  es  vivia  a 
l’obrador. Al conjunt  tarragoní hi ha compartiments en què  la mà del capo bottega es  fa 
molt evident, com el de  l’Adoració del Nen, que  recorda a obres dels anys  trenta com el 
retaule  de Verdú.  En  canvi,  algunes  taules  s’acosten  a  solucions  emprades  poc  abans  al 
retaule  de  la  Paeria,  com  la  de  l’Epifania;  mentre  que  altres  palesen  la  intervenció 
d’auxiliars molt més matussers, i així ho veiem a la predel∙la en figures com la de la Maria o 
la  santa  Tecla  que,  de  llarg,  són  les  de menys  qualitat.  Compartiments  com  els  de  la 
Resurrecció o l’Ascensió recorden a treballs més avançats del pintor lleidatà, entre ells, els 
del mateix tema al conjunt de Peralta de la Sal. L’Ascensió i la Dormició d’Alcover mostren 





analogies  també  claríssimes  amb  les  escenes  respectives  de  Peralta,  especialment  la 




Detectem  també al  retaule d’Alcover  la mà d’alguns col∙laboradors que van  intervenir en 




ser  un  bon  referent  per  explicar  que  va  passar  amb  el  taller  de  Jaume  Ferrer  un  cop 
traspassat  el  mestre,  atès  que  detectem  la  intervenció  de  tres  pintors  clarament 
diferenciats. El de més qualitat, és  aquell que  va executar  la  taula principal. El  segon  va 
executar els compartiments narratius  i el Calvari,  i és el que va  treballar en els elements 




Maria  i  l’àngel  de  Peralta  van  ser  realitzats  per  la  mateixa  mà  que  va  efectuar  els 
personatges homònims d’Alcover. 
En  resum,  la gran varietat de mans que detectem al  retaule  tarragoní barrejant‐se entre 
elles  i  intervenint  indistintament en diferents compartiments, pot servir‐nos per entendre 
el  funcionament  del  taller  de  Ferrer  durant  els  anys  cinquanta,  una  etapa  productiva 
caracteritzada  per  la  cessió  de  protagonisme  del  mestre  als  ajudants  i  col∙laboradors. 
Aquesta  forma  de  procedir  ja  es  detecta  al  retaule  de  la  Paeria  de  Lleida,  continua  de 
manera  poc  exitosa  a Alcover,  i  culmina  a  Peralta  de  la  Sal  amb  la  intervenció  de  Pere 
Garcia.  Tot  plegat  ens  emplaça  davant  un  suggeridor  panorama  que  ajuda  a  entendre 
l’aliança professional que Ferrer  i Garcia van establir coincidint amb  l’execució del conjunt 
aragonès. 
                                                          
683 Sobre el retaule de Preixana vegeu  la darrera aproximació efectuada per COMPANY‐PUIG 2006, 








Jaume  Ferrer es  va poder allargar encara més en el  temps, un  cop  traspassat el  cap del 
taller,  tot  i que  en  uns  termes diferents.  Tota  la historiografia  s’ha mostrat unànime  en 
considerar  que,  amb  la  desaparició  d’escena  de  Jaume,  el  panorama  pictòric  lleidatà  va 
restar  orfe  d’un mestre  amb  la mateixa  entitat  i  capacitat  de  lideratge.  Certament,  és 
estrany  que  amb  la  seva mort  cap  dels  hereus  recollís  l’herència  paterna  pel  que  fa  al 




des del 1461  en què  es documenta per darrer  cop  a  Jaume,  i  fins  el 1477, quan Mateu 
irromp per primera vegada, cap membre de la nissaga és esmentat a la documentació. Per 
explicar‐ho  podria  argüir‐se  la  pèrdua  dels  protocols  notarials  de  la  ciutat  de  Lleida. 
Tanmateix, i a diferència de moments precedents, cap dels Ferrer apareixen esmentats als 








un  ritme  inferior que  en  èpoques passades,  amb un nivell d’encàrrecs menor  en  relació 
amb els anys d’èxit. És segur que la guerra civil catalana (1462‐1472) va influir en el volum 
de  comandes  que  arribaven  al  taller,  atès  que mentre  va  durar  la  contesa  bèl∙lica,  les 
comissions o encàrrecs van descendir notablement a tot Catalunya. El conflicte va afectar 
profundament  a  la  ciutat  de  Lleida,  però  un  cop  finit,  la  capital  va  iniciar  un  procés  de 
                                                          
684  La primera notícia  sobre Baltasar  Ferrer  té  a  veure  amb un  arrest que  va patir  el 1447  (PUIG 
1998a, 558, doc. 76a), mentre que la seva darrera aparició el 1502 va ser esmentada per primer cop 
a  BERLABÉ  1995,  26.  Es  publica  íntegrament  el  document  a  PUIG  1998b,  254‐256,  doc.  9.  Sobre 
Mateu Ferrer, vegeu una aproximació recent a COMPANY‐PUIG 2006, 175‐178. La data en què se’l 










predicadors,  i que pels volts d’aquesta data degué  iniciar  l’obra del retaule major de Sant 
Joan de  Lleida  (cat. 21).  La manca d’artesans qualificats a  la  ciutat va poder  facilitar que 
rebés aquest  important encàrrec, però no podem descartar,  igualment, que  les  relacions 
establertes amb els Ferrer arran de  l’execució del retaule de Peralta de  la Sal  l’ajudessin a 
obrir‐se pas el mercat pictòric lleidatà. La relació professional amb aquesta nissaga potser li 
va permetre  introduir‐se en els cercles comercials de  la capital,  i fer‐se prou conegut com 















predel∙la  de  retaule,  de  procedència  desconeguda,  amb  la  representació  de  sis  profetes 
(Isaïes, Salomó, Zacaries, Daniel, David i Abraham) propietat dels germans Carles i Sebastià 
Juñer, antiquaris, restauradors i col∙leccionistes, la qual mai fins aquell moment havia estat 
analitzada  o  estudiada  pels  especialistes688.  Es  va  donar  a  conèixer  amb  una  exagerada 




1936, 15, cat. 19, amb  il∙lustració de detall d’un dels profetes). A  la revista Vell  i Nou el 1915 es va 
publicar  un  breu  en  que  s’afirmava  que  «Els  coneguts  col∙leccionistes  senyors  Junyer  han  fet 
darrerament, entre altres adquisicions, la d’una hermosa pradella de retaule del segle XV» (ANÒNIM 







manifestar  dubtes,  i  d’aquí  que  la  classifiqués  entre  aquelles  realitzacions  del  mestre 
d’autoria qüestionable. Altrament,  i com a novetat, el professor nord‐americà va recollir a 








mestre. Un altre aspecte que els feia dubtar de  l’atribució era  l’allunyament de  les  llavors 
considerades  obres  aragoneses  d’Huguet,  avui  descartades  del  seu  catàleg  per  la 
historiografia690.  
El  vaivé  atributiu  va  posar‐se  novament  de manifest  el  1986  quan Gudiol  i  Alcolea  van 
incloure novament  la predel∙la dins el  catàleg  raonat dels  treballs d’Huguet, moment en 
què van recollir que es conservava en una col∙lecció particular de Barcelona691. Tanmateix, 
des d’aquell moment,  tots aquells que s’han pronunciat han preferit desvincular‐la de  les 




d’Art  de  Catalunya693.  Fa  uns  anys  s’hi  va  referir  Alcoy,  que  la  va  adscriure  a  l’entorn 
aragonès,  tot  i  que  sense  pronunciar‐se  al  voltant  d’una  filiació  estilística  concreta694. 
També  s’ha  alineat  en  aquesta  direcció  «aragonesa» Guadaira Macías,  que  ha  proposat 
atribuir els profetes de  la banda esquerra a una mà propera al Mestre del Sant  Jordi  i  la 
                                                                                                                                                                    
destaqui  l’adquisició  d’una predel∙la  en  aquests  termes —quan  normalment  no  ho  feia—,  com  a 
mínim deixa la porta oberta. Sobre els Juñer, vegeu BARRACHINA 1997, 335‐341. 
689 POST 1938, 158‐160, fig. 36. 
690  GUDIOL‐AINAUD  DE  LASARTE  1948,  50,  figs.  24‐27.  A  desgrat  d’aquestes  consideracions  i 









Princesa,  mentre  que  els  de  la  banda  dreta  serien  obra  d’un  segon  mestre  o 
col∙laborador695,  diferenciació  que  no  compartim  en  semblar‐nos  totes  les  figures  d’una 
sola mà. 
A banda de  les evidències  físiques que hem mencionat  i que desenvolupem en  l’apartat 
corresponent  del  catàleg  raonat  d’obres  (cat.  20),  un  element  que  pot  corroborar  la 








feta per algú que no era pas  inexpert en  la matèria, ha de tenir‐se en compte a  l’hora de 
justificar  la diferència estilística que es detecta entre aquest bancal  i  la resta del conjunt, 







l’aire,  en  qualsevol  cas,  donar  una  explicació  concloent  al  fet  que  aquest  bancal  fos 
executat  per  un  pintor  diferenciat  dels  que  van  intervenir  en  la  resta  del  conjunt,  una 
qüestió que podria justificar‐se per circumstàncies inherents al procés d’execució, les quals 
a dia d’avui se’ns escapen. Una possibilitat seria que aquest tercer mestre fos algú adscrit al 
taller d’algun dels dos mestres principals,  Jaume  Ferrer  II  i Pere Garcia. De  fet, el  segon 















format  a  Saragossa  i  això  segurament  feia  que mantingués  contactes  i  vincles  amb  els 
ambients artístics de  la capital aragonesa. És possible, per  tant, que els vincles de Garcia 
amb l’entorn saragossà puguin justificar la presència d’aquest mestre a Peralta de la Sal. 
Es  tracta  d’un  artífex  a  qui  atribuïm  alguna  obra més  segurament  originària  de  l’entorn 
saragossà,  en  concret,  una  taula  amb  l’Adoració  del  Nen,  antigament  conservada  a  la 
col∙lecció  del  Conde  de  Casal,  a Madrid  (fig.  76)697.  Aquesta  taula  podria  oferir  un  nou 
argument contundent per  justificar  la  relació del seu autor amb Ferrer  i Garcia,  ja que  la 
Maria,  el Nen  Jesús  i  el  sant  Josep  van  ser manllevats  directament  de  la  composició  de 
Peralta de la Sal (fig. 77). Veiem com en tots dos casos la Mare de Déu apareix agenollada i 
mira cap a  la dreta de  l’espectador. El Nen està emplaçat al terra, mentre que sant Josep 
protegeix amb  la mà  la candela al∙lusiva a  les Revelationes de  santa Brígida de Suècia. El 
pintor  anònim  va  transposar  els  personatges  amb  idèntiques  posicions,  gestos  i 
característiques iconogràfiques a la taula de la col∙lecció madrilenya. Cal dir, altrament, que 
el préstec dels personatges —ara només Maria  i el Nen— es va  repetir al  compartiment 
respectiu del  retaule de  Sant  Joan Baptista  i  sant Miquel de  l’església de  sant Valero de 
Saragossa698.  
Les  fonts  de  procedència  d’aquest  grup  de  tres  personatges  remet  novament  al  nord 
d’Europa, on trobem adoracions amb aquest grup de tres figures repetint gestos i actituds. 
És el cas d’una taula conservada a l’Alte Pinakothek de Munic atribuïda algun cop a Johann 
Koerbecke, en què  fins  i tot reapareix el muret esgraonat que  trobem a  la composició de 
Peralta de la Sal699. Amb tot, on es troben més paral∙lels és a l’entorn directe de Campin,  i 
en obres de mestres posteriors  com Rogier  van der Weyden o Hans Memling.  Entre  les 
obres  properes  a  Campin  cal  esmentar  una  taula  dedicada  a  la  vida  de  sant  Josep 
conservada a l’església de Santa Caterina de Hoogstraten (Bèlgica), datada cap a 1425, que 
s’ha  considerat  còpia d’un original perdut del mestre  flamenc,  en  la qual  el Nen  reposa 
directament sobre el mantell de Maria, a l’igual que a Peralta de la Sal. Pel que fa l’entorn 
de van der Weyden, un políptic de  la Nativitat conservat al The Metropolitan Museum of 
                                                          
697  Gudiol  va  situar‐la  a  l’entorn  d’Huguet  (GUDIOL  1971,  247,  fig.  159), mentre  que  Post  la  va 








Art  de  Nova  York  (inv.  49.109),  atribuït  a  un  seguidor  o membre  del  taller  del mestre, 
mostra  a Maria,  el Nen  i  sant  Josep  amb  idèntics  posicions  i  actituds  que  els  exemples 





Les  concomitàncies existents entre  la  taula de  la  col∙lecció madrilenya  i el  compartiment 
corresponent del  retaule de Peralta de  la Sal permeten especular al voltant de  si aquest 
pintor, en algun moment de la seva trajectòria, ni que fos puntualment, va poder integrar‐
se en el  taller de  Ferrer o Garcia,  i d’aquí que  intervingués a Peralta en  l’execució de  la 
subpredel∙la  amb  els  profetes.  La  connexió  que  establim  entre  Ferrer  i Garcia  i  l’entorn 








Barcelona  havien  entrat  en  contacte  amb  noves  propostes  com  les  de  Jaume  Huguet, 
l’ascendent del qual és una de  les característiques principals del Mestre del Sant Jordi  i  la 







estableix  els  primers  contactes  amb  l’entorn  barceloní.  En  el marc  d’aquesta  itinerància 
d’artistes d’una capital a l’altra, el document de 1452 que certifica els interessos de Garcia a 








Barcelona,  juntament  amb  la  posterior  direcció  del  taller  de Martorell,  potser  ens  parla 
d’aquest flux d’artistes entre un territori i l’altre, i que va poder motivar que un pintor com 






Si  tornem un  xic  enrere  en  el  temps,  convé que  ens deturem  en  algunes qüestions que 
tenen  a  veure  amb  l’encàrrec  de  Peralta  de  la  Sal  i  que  poden  ajudar  a  fixar  la  seva 
cronologia. La vila per a la qual Jaume Ferrer II i Pere Garcia van executar el conjunt apareix 
esmentada a partir del segle XI amb el nom de «Petra alta», més tard amb els de «Peralta», 
«Peralta  de  la  Sal»,  «y  de  la  Honor»  i,  a  partir  de  l’any  1970,  amb  el  de  «Peralta  de 
Calasanz»,  arran  de  la  fusió  amb  Calassanç  i  Gavasa.  La  seva  singularitat  —la  de  «la 
Honor»— va  ser  la de esdevenir cap de  la baronia de Peralta, els  senyors de  la qual van 
formar  part  de  l’alta  noblesa  catalana  i  aragonesa.  El  castell  de  Peralta  va  ser  el  centre 
d’una  jurisdicció  senyorial  que  va  tenir  els  seus  inicis  en  la  donació  perpètua  que 
Aurembiaix, comtessa d’Urgell i filla d’Ermengol VIII, va signar el 1226 a favor de Ramon de 
Peralta  i  els  seus  descendents.  Centrada  en  el  castell  de Montmagastre, molt  proper  a 
Peralta,  la  donació  també  va  incloure  drets  de  senyoriu  dels  castells  de Gavasa,  Purroi, 








l’any  1461,  Felip Galceran  de  Castre  i  de  Tramaced,  dit  el  Barbut,  va  redactar  les  seves 








possible  caràcter  forçat  de  la  hipòtesi,  podria  explicar  l’encàrrec  de  Peralta  de  la  Sal.  El 


















presbiteri  de  l’església  parroquial.  Peralta  era  una  vila  petita  i,  per  força,  l’erecció  d’un 
retaule com aquell devia suposar un gran dispendi econòmic en el qual es devien  implicar 





conegudes  sobre  el  pintor  Jaume  Ferrer  II,  que  el  1457  iniciava  l’execució  del  retaule 
                                                          
703 GINER 2008  (disponible online  a http://www.archivocalasanz.com/2008/11/12/sjc‐c‐01‐peralta‐
de‐la‐sal‐su‐patria/, consulta: setembre de 2015). 







d’Alcover  i que, cap a 1460, potser  ja havia finit els seus treballs a  la  localitat tarragonina. 
Pere Garcia havia enllestit el retaule de Cervera a  l’octubre de 1460, amb  la qual cosa és 
possible que per aquelles dates pogués  implicar‐se en  l’obra de Peralta de  la Sal. Ferrer, 
altrament, desapareix dels documents el 1461,  i això podria explicar que els membres del 
seu  taller  assolissin  tan  protagonisme  en  el  retaule  aragonès.  L’estil  d’alguns 
compartiments  que  poden  adscriure’s  a  Ferrer  o  a  artistes  integrats  al  seu  obrador 
mantenen forts punts de contacte amb els retaules de Verdú,  la Paeria  i el sant Jeroni del 
Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  —obres  dutes  a  terme  entre  els  anys  1434‐1450, 














ofereixen algunes coordenades cronològiques  interessants a  l’hora d’entendre els  lligams 
establerts entre tots dos mestres. Garcia va adoptar en alguna de les seves obres el model 
del sant Miquel que apareix al retaule de la Paeria (fig. 227). Entre els treballs que ens han 
pervingut d’ell,  el més  antic  és  el  sant Miquel de  l’Ametlla de  Segarra  (cat.  14), que  cal 
situar cap a 1460 o poc després, mentre que el moble de  la Paeria, com  ja hem apuntat, 
seria un xic anterior. Per tant, hem de destacar la primacia de Ferrer en l’ús d’aquesta tipus 
d’imatge.  La mateixa  deducció  podem  fer  per  a  la  Dormició  de  Peralta  de  la  Sal,  que 
presenta  la mateixa composició que el compartiment respectiu d’Alcover. El darrer va ser 
executat  cap  a  1457,  per  tant,  uns  anys  abans  de  la  composició  del  de  Peralta,  que  cal 
atribuir  a  Garcia.  El  de  Benavarri  va  tenir  accés  al model  coincidint  amb  l’execució  del 





retaule  de  Peralta,  i  el  va  emprar  sense  gaires modificacions,  tal  com  havia  fet  amb  el 
prototip del sant Miquel de la Paeria.  
Un altre nexe d’unió entre tots dos artistes amb afectacions a nivell cronològic ve donat pel 
lleuger  ascendent  de  Robert  Campin  que  palesen  algunes  de  les  seves  realitzacions,  un 
aspecte desenvolupat en un altre capítol d’aquesta tesi706. Sembla que aquesta  influència 
és  més  acusada  en  l’obra  de  Ferrer,  però  existeix  un  detall  puntual  que,  en  termes 
cronològics  i  a  la  vista  de  les  obres  que  ens  han  pervingut,  apareix  abans  en  l’obra  de 
Garcia. Ens  referim al  creuament de  cames del  Jesús‐Nen a  la  taula de Bellcaire d’Urgell 
(cat. 6), una obra executada el 1450, segons es llegia en una inscripció a dia d’avui perduda. 
En  l’obra  de  Jaume  Ferrer  aquest  detall  solament  el  retrobem  a  l’Epifania  del  retaule 
d’Alcover (cap a 1457)  i, per tant, és possible que el pintor  lleidatà el conegués en  la fase 










d’abril de 1463 apareix documentat com a  fiador en una comanda entre  Jaime de  la Era, 
Belenguer Pallás  i Montserrat de Aviñoz, per un valor de 1.370 sous (apèndix documental, 
doc. 12). Al document, el pintor presenta com a obligació unes cases que posseïa a la vila, 
que  afrontaven  amb  unes  d’Antoni  Benanuy  (Beranui?)  i  amb  una  altra  de  la  batllia.  El 
mateix dia, Jaime de la Era i Belenguer Pallás s’obligaven mitjançant carta de comanda per 
la quantitat abans esmentada davant Garcia. Consta al peu d’aquest mateix instrument que 
el  2  de  febrer  de  l’any  següent  Garcia  cancel∙lava  el  contracte  en  qüestió  (apèndix 
documental, doc. 13)707.  










Juan  de  Bellera  i  Pedro  de  Agüesca,  majordoms  de  la  confraria  de  Sant  Bernardí  de 
Barbastre, les quantitats relacionades amb «hun contracto de capitoles e condiciones feyto 
por don Domingo d’Aviego notario»,  la qual cosa segurament ens parla de  l’encàrrec d’un 
retaule per part d’aquesta  corporació  religiosa, del qual no n’ha  restat  cap altre esment 
documental  (apèndix documental, doc. 14)708. El document és força  lacònic,  ja que no diu 
res  més  sobre  aquest  possible  encàrrec  ni  sobre  l’església  a  la  qual  anava  destinat. 










Barbastre en  l’obra del  retaule major del mateix monestir. En  concret,  se  li demana que 
segueixi  aquella  obra  quan  contracta  la  realització  del  compartiment  amb  l’Abraçada 
davant la Porta Daurada (apèndix documental, doc. 29). El 1489, el retaule de Sant Bernardí 
es  tornava  a  prendre  com  a model  per  una  altra  obra  destinada  al mateix monestir,  el 
retaule de sant Blai, contractat pel pintor d’Osca Franci Joan Baget711. El text del contracte 
signat per Baget diu que  «el banquo ha destar  compartido  en  cinquo  casas,  et  a destar 
obrado con sus pilares y argetes con sus panbranas, como el retaulo de sant Bernardino del 
dicho monesterio  de  sant  Francisco  de Barbastro». D’altra  banda,  s’especificava  a Baget 
que  també «la pieça de medio ha destar compartida en dos  istorias y en  la  istora baxa a 
destar  sant Blas  como  obispo  con  su  cadira  pontiffical,  con  sus  dos  angeles  bestidos  de 
brocado,  el  campo  de  tras  dorado  como  esta  el  retaula  de  Alfonso  de  Bielsa  del  dito 









monesterio  y  colores  como  se  pertenecen».  No  sabem,  tanmateix,  si  aquest  retaule 
d’Alfonso de Bielsa era el sant Bernardí que havia executat Garcia anys abans. 
Sant Bernardí era un sant canonitzat de feia pocs anys (1450) i Garcia ja l’havia representat 
al  retaule  de  les  santes  Clara  i  Caterina  de  la  catedral  de  Barcelona  (cat.  10)  (fig.  203). 
Posteriorment rebria un encàrrec d’un conjunt monogràficament dedicat al sant de Siena, 
destinat a la col∙legiata de l’Aïnsa, només conegut per fotografies (cat. 39) (fig. 367). Era un 
dels principals  sants de  l’ordre dels menorets,  i d’aquí que  al monestir barbastrí  tingués 
confraria pròpia i altar. L’encàrrec, a més, va esdevenir possiblement el primer contacte de 
Garcia amb aquest  important monestir, per al qual, més endavant, acabaria executant el 
seu retaule major entre 1482  i 1485. Aquestes comandes posen de manifest  la  important 







Sant Victorià,  que  li  encarregaven  la  realització  d’un  retaule  dedicat  al  sant  i  destinat  a 
l’església de Sant Salvador de Barbastre (apèndix documental, doc. 15)712. El temple, un dels 
dos als que assistien els conversos de Barbastre, es va fundar el 1415, any de  la conversió 
en bloc de tota  l’aljama de  jueus de  la  localitat. Allà es reunien  i van fundar una confraria 






majordoms  de  la  confraria  de  Sant Bernardí  (apèndix  documental,  doc.  14),  per  als  que 
segurament  va  fer  aquest  retaule  que  ara  si  li  proposava  com  a model.  El  que  ara  se  li 
encarregava havia de  tenir «de ample X pals de  coldo e XV de alt»,  i havia d’embellir‐se 









tenia  el  retaule  de  Sant  Bernardí.  La  fusteria  s’havia  de  daurar,  com  era  preceptiu.  Els 
majordoms es comprometien a pagar al pintor 500 sous per la seva feina, 150 dels quals en 
el moment de la signatura del contracte, 200 més quan l’estructura de fusta fos enllestida, i 




lo  dit  Pere  quel  faga  lo  retaule  en  la  ciudat  ho  a  dos  hotres  lugas  serqua  de  la  ciudat 
emperho si  tals hobras  li salial en  la ciudat que  la  fasa aquí en ciudat de Barbastro», per 
garantir una ràpida execució i que el projecte no s’allargués massa en el temps. 
El darrer document conegut sobre el treball de Garcia a Barbastre durant els anys seixanta, 
és  del  7  d’agost  de  1469.  Es  tracta  d’una  nova  capitulació  relacionada  amb  l’encàrrec 
anterior, el retaule de Sant Victorià de la parròquia de Sant Salvador, fet que demostra que 
la materialització  de  l’encàrrec  no  va  ser  immediata  a  la  signatura  del  primer  contracte 
(apèndix documental, doc. 16)714. El document estipula que el conjunt anava destinat a  la 
capella que el sant tenia dedicada a l’església, i que es tractava del retaule «[...] avia fet per 
an  Gabriel  de  Sant  Angel  aquell  per  aquell  e  si  crexer  se  pot  que  se  cresqua  [...]»,  un 
personatge que, estranyament, no apareix esmentat com a promotor o persona  implicada 










anys  del  que  es  no  conserven  gaires  notícies  sobre  la  construcció  de  retaules  i  la  tasca 
professional dels pintors en aquella àrea. Si ens  remuntem una mica enrere en el  temps, 








dedicat  a  sant Hipòlit  per  a una  església de Barbastre, però  ignorem  de quin  temple  es 
tractava716. A  la  Franja, un dels pocs pintors que  trobem documentat és Nicolau de  Fos, 
pintor de Fraga, que va actuar com a testimoni d’Isabel, muller del pintor Ramon Gonsalbo, 
en un document d’atorgament de poders el 19 d’octubre de 1458717.  
De  mitjan  segle  XV  són  uns  compartiments  de  retaule,  avui  desapareguts,  solament 
coneguts per  fotografies antigues efectuades quan encara es  conservaven a  l’església de 
Sanui (Azanuy), a  la Llitera. Un d’ells, amb  la representació de sant Joan Evangelista, el va 
donar a conèixer Post, que el va veure a  la sagrista de  la parròquia  i va  lloar  la seva gran 




una  filiació desenfocada que,  tot  i això, ha de cridar  la nostra atenció. Post havia estat el 
primer  en  adonar‐se  dels  lligams  entre  Pere Garcia  i  Jaume  Ferrer  i,  en  aquest  context, 
podria  explicar‐se  la  gran  similitud  que  la  taula  de  Sanui manté  amb  les  obres  del  de 
Benavarri. Del  compartiment  esmentat per Post  solament  coneixem  la  fotografia que ell 
mateix va publicar (fig. 79), una imatge sense gaire qualitat, però que deixa entreveure una 






i el  sant Antoni de Bellcaire d’Urgell  (cat. 6)  (figs. 164‐165). El  rostre del  sant, altrament, 
troba bons referents en obres de Garcia, molt evidents en el cas del sant Nicolau de Bari del 
retaule de la catedral de Barcelona (cat. 10) (fig. 80). 




















un  sant bisbe, presenta  les mateixes característiques que el  sant  Joan Evangelista,  i  té, a 
més, unes dimensions un xic diferents de les anteriors (fig. 83). Malauradament, la qualitat 




esmenti  la  taula  de  la  sagristia  i  no  comenti  res  sobre  l’impressionant  retaule  de  l’altar 
major, ens  fa pensar que el retaule major  ja s’havia venut  i dispersat en el mercat d’art  i 
antiguitats  en  el moment de  la  seva  visita de Post,  el 1932, una  alienació que  es degué 
produir després del 1928, que és quan es data la fotografia coneguda del conjunt. Encara el 
va poder contemplar in situ Ricardo del Arco, que el va descriure com «espléndido»720.  
El mateix  estil  que  el  sant  Joan  Evangelista  es  detecta  en  un  compartiment  de  retaule 
originari  de  Serradui,  prop  de  Roda  d’Isàvena,  igualment  perdut,  i  del  qual  tenim 
coneixement  a  través  d’una  fotografia  de  l’Institut  Amatller  d’Art  Hispànic  (fig.  84)721. 
Mostrava  una  representació  dempeus  dels  sants  Fabià  i  Sebastià,  amb  els  seus  atributs 
habituals.  Els  personatges  apareixen  a  sobre  d’un  paviment  enrajolat,  i  davant  un  fons 
daurat amb motius vegetals. Novament, la qualitat de la fotografia no és la millor per poder 
                                                          
719  ABV,  Casa  Ric, Documentación  personal  y  funcional, Franciso  de  Otal  y  Valonga,  Actividades 
intelectuales, Dosieres genealógicos y heráldicos, ref. 00129/0004. 





cuadros  leer en  toda  lengua  los misterios mas principales de nuestra Redención, en  la que  tomó 
parte tan activa la Madre de Dios» (MERCADAL 1873, 105‐106). 








sant Nicolau de Bari del retaule de  les santes Clara  i Caterina de  la catedral de Barcelona 
(cat.  10)  (fig.  80).  El  sant  Sebastià,  per  la  seva  part,  pot  acarar‐se  amb  els  frares  que 
apareixen a  la professió de sant Vicenç Ferrer del retaule de Cervera (cat. 13) (fig. 220). A 
l’igual que ocorre amb el  retaule de Sanui,  l’estil ens  situa prop de Pere Garcia, però no 
estem en condicions d’emetre un dictamen definitiu sobre la qüestió. En qualsevol cas, cal 






1456,  trobem  «de  present»  a  la  propera  vila  de Montsó.  Pel  que  fa  als  treballs  que  va 
efectuar mentre vivia a  la capital del Somontano, se sap de  l’execució d’un  retaule per a 
Bierge722, mentre que Ruiz li ha atribuït un petit retaule dedicat a la Mare de Déu conservat 





els  pintors més  interessants  dels  actius  a  l’Aragó  en  aquells  anys. Malgrat  en  un  altre 
moment hem explicat que Ortoneda no era precisament un mestre representatiu dels nous 
corrents  flamencs,  la  seva activitat a Barbastre pot  servir per entendre  la  incidència dels 
pintors actius a Saragossa en  zones més  interiors de  l’Aragó, on els  tallers de pintura no 
devien proliferar en excés.  
A  banda  de  les  notícies  que  mostren  a  Garcia  treballant  a  Barbastre  durant  els  anys 
seixanta, d’aquell moment conservem una informació sobre l’activitat del saragossà Martín 











Navarro725, que  el  1465  va  signar una  capitulació  en  la qual  es  comprometia  a pintar  la 
capella que Manuel de Lunel tenia al claustre de Santa Maria de Barbastre, per a la qual, a 
més,  es  comprometia  a  executar un  retaule dedicat  a  sant Pau,  tot per un preu de 850 
sous726.  Se  li  va  demanar  que  prengués  com  a  model  el  retaule  de  Sant  Bernardí  de 
l’església dels franciscans, una obra que, com hem vist, segurament havia estat realitzada 













fet  fer  lo honorable Anton Pertusa  Iust. De Ribagorsa et Mestre de  la Escola, e sa muller 



















Matos»731.  Cal  tenir  present,  d’entrada,  la  categoria  social  dels  promotors  de  l’obra,  el 




Benavarri  i altres  zones de  la  regió, però no  tenim prou  informació per  relacionar  l’obra 
amb la seva persona. Convé no descartar‐ho, ja que si el seu era l’únic taller de pintura que 
























de  la  capital  com  un  dels  principals  centres  d’irradiació  de  les  noves  formes  cap  al  seu 
territori d’abast. Aquesta  és una deducció que  fem  en base  a models  importats d’altres 
ciutats de  la Corona d’Aragó, però no és quelcom que puguem provar de  forma  fefaent 
amb  documents,  ja  que  els  arxius  lleidatans  han  patit  irreparables  pèrdues  que  ens 
impedeixen confirmar‐ho. Aquestes mancances  les suplim amb deduccions que poden ser 
més  o menys  encertades,  com  la  que  va  fer  Post  el  1938,  quan  advertia  que  la  relació 
centre‐perifèria,  en  el  cas  de  Lleida,  presentava  unes  casuístiques molt  particulars  que 
passaven  per  tenir  en  compte  altres  centres  de  producció.  En  aquest  punt  apel∙lava  al 









this  region,  the  Master  of  the  Pahería  and  developed  it  to  suit  the  more  advanced 
exigencies of  their own  time  in  just  the way  that  the Barcelona coterie manipulated  their 
inheritance from the Master of St. George»732. 
 
La  procedència  ponentina  d’una  sèrie  d’obres  atribuïdes  a  Garcia  havia motivat  que  la 
historiografia establís d’antuvi una «etapa lleidatana» en la seva trajectòria, però mancava 
localitzar documentació que ho corroborés definitivament. Això es va produir  l’any 1985, 
quan  Fité  va  exhumar  un  document  del  19  d’agost  de  1473  en  el  qual  el  de  Benavarri 
apareix  signant  com  a  testimoni,  juntament  amb  el  fuster  Simó Meià,  en un  instrument 
relacionat amb el monestir de predicadors de Lleida (apèndix documental, doc. 17). Aquest 
document segurament  indica que ambdós artesans estaven executant algun encàrrec,  tal 
vegada  un  retaule733.  La  data,  a més,  entronca molt  bé  amb  la  possible  cronologia  del 


















residència  familiar  i  l’emplaçament del  seu obrador736.  Sembla que aquesta  residència  la 
mantenia  el  1497,  atès  que  el  fogatge  de  la  ciutat  d’aquell  any  el  presenta  com  a  veí 
d’aquella parròquia737. És un fuster a qui fins ara s’ha documentat treballant a la Seu Vella 






annex,  entre  els  quals  hi  havia  Simó Meià,  que  abandonessin  aquell  indret741.  Cinc  anys 
després  el  personatge  consta  entre  els  prohoms  que  van  participar  en  l’emissió  d’una 
sentència en què es jutjava una baralla que hi havia hagut a la ciutat742, mentre que el 1484 





















Lleida  és  perfectament  plausible.  Aquest  hipotètic  encàrrec  s’entén  en  un  context molt 
precís derivat de  les funestes conseqüències de  la guerra de Joan II, que sabem va afectar 
profundament  a  alguns  edificis  de  la  ciutat.  Calia  iniciar  una  etapa  de  reconstrucció  en 
diferents àmbits, en  la qual el  fet artístic havia de  tenir el  seu protagonisme. Monestirs, 
esglésies i la mateixa catedral, juntament amb altres edificis significatius de la ciutat, devien 
patir  destrosses  i  espolis,  i  d’aquí  que  fos  lògic  el  restabliment  de  l’ordre  i  de  l’aspecte 
interior dels espais afectats744. Va ser el cas del monestir de dominics, que sabem que va 
ser  incendiat el 1464745. Tot  i que desconeixem  l’abast real de  la desfeta, és gairebé segur 
que  impliqués danys en el seu mobiliari  litúrgic,  i que Garcia  i el  fuster Meià es  trobessin 
efectuant  reparacions  o  algun  encàrrec  nou.  Ho  podria  confirmar  el  fet  que,  vint  anys 






el  restabliment  de  l’aixovar  artístic  d’un  dels monestirs més  importants  de  la  ciutat.  La 
situació post‐conflicte duia implícita una necessitat d’artesans especialment qualificats que, 
a voltes, suposava la contractació de mestres forans, ja fos per la manca d’ells a la ciutat o 
                                                          
743 LLADONOSA 1970, 174, doc. 74. 
744 Per exemple, el 1471, els  rectors de  les parròquies de Sant Andreu  i Sant Martí de  Lleida van 
demanar al  consell de  la  ciutat que els  recompensessin econòmicament per  la desaparició de  les 
















perquè  els  de  fora  oferien  uns  nivells  de  qualitat  que  els  residents  a  Lleida  no  podien 
assolir.  És  possible  que  Garcia  arribés  a  la  ciutat  amb  la  voluntat  d’aprofitar  aquesta 
conjuntura laboral favorable, sense que puguem confirmar si es va instal∙lar de forma més o 
menys permanent mentre realitzava les comandes rebudes. Tampoc sabem si l’encàrrec del 
convent de dominics,  juntament amb el del  retaule major de  l’església de Sant  Joan  (cat. 
21),  van executar‐se de  forma  consecutiva. Podria  ser que  sí,  i que  això hagués  implicat 




important, com sens dubte ho va ser  la del  retaule major de  l’església de Sant  Joan, una 









Sant  Joan, ens adverteixen de  la  importància dels escenaris de  la capital per als quals va 
treballar  el  pintor  de  Benavarri.  No  cal  insistir  que  són  encàrrecs  que  serveixen  de 
baròmetre per mesurar el prestigi de l’artista en aquelles dates, que va ser contractat per la 
parròquia més important i per un dels monestirs més poderosos de la ciutat. Tampoc convé 
oblidar que ens  trobem en un moment d’escassetat de  recursos  i, per extensió, de pocs 
encàrrecs A més, després de la mort de Pere Teixidor i Jaume Ferrer II, és possible que a la 




1450,  les  possibilitats  laborals  que  li  devia  oferir  la  nostra  ciutat  devien  ser  poc 







Garcia  va  realitzar  algun  encàrrec  en  localitats  properes  a  la  capital,  com  ja  hem  tingut 
ocasió d’analitzar. És  lògic creure que  la  idea de  treballar a Barcelona  i  fer‐se càrrec d’un 
dels tallers més importants de la ciutat, el de Bernat Martorell, el devia seduir més. A més, 
s’ha de tenir present que, des dels anys quaranta,  i segurament fins al moment de  la seva 
desaparició a  la dècada dels  seixanta,  Jaume  Ferrer  va  controlar el mercat pictòric de  la 
capital,  inclosa  la  Seu  Vella,  un  dels  nuclis  d’activitat  pictòrica  més  rellevant  d’aquells 
anys747. Ferrer també treballava per al Consell de la ciutat, la Paeria, institució per a la qual 
va  executar  el  retaule  de  la  capella —avui  encara  conservat—  i  on,  a més,  va  ocupar 
importants càrrecs públics748, un detall que segurament va tenir  incidència en  la seva vida 





Un  cop desapareguts Pere Teixidor  i  Jaume  Ferrer  II,  sembla que  la  situació podia haver 
canviat.  Entre  el  grup  d’artesans‐pintors  que  consten  a  l’antiga  catedral  policromant 
                                                          




l’execució  dels  draps  d’or  i  seda  que  s’empraven  en  les  cerimònies  fúnebres.  En  relació  amb  als 
treballs que Jaume Ferrer va realitzar a la Seu Vella, en els darrers anys s’havia especulat amb la seva 
col∙laboració en el policromat del retaule major d’alabastre (FITÉ‐BERLABÉ 1996, 103‐110).  




que  implica Jaume Ferrer (I  i  II)  i Pere Teixidor, a banda dels antics Mestres d’Albatàrrec, Solsona  i 
Montsó,  a  qui  una  part  de  la  historiografia  ha  identificat  amb  Jaume  Ferrer  I.  En  qualsevol  cas, 










catàleg de  l’exposició Catalunya 1400. El gòtic  internacional  (Museu Nacional d’Art de Catalunya, 







terreny de  les  fonts ens  impedeixen saber si van  tenir  la mateixa rellevància artífexs com 
Tomàs Teixidor (doc. 1446‐1450), Joan de Sant Martí (doc. 1443‐1465), Simó Garcia (1446‐
1457)  i  Guillem  Rius  (1456‐1460)750.  Als  mencionats  cal  afegir  un  altre  força  més 




que  pogués  recollir  el  testimoni  de  Ferrer  i  Teixidor.  És molt  possible  que  quan  es  va 
formalitzar l’encàrrec del retaule de Sant Joan a Garcia, el pintor Mateu Ferrer (doc. 1477‐
1509),  fill de  Jaume  Ferrer  II,  i de qui  sabem que es  va dedicar a  la pintura de  retaules, 
potser encara no havia assolit el nivell necessari per materialitzar projectes de gran abast. 
La  seva  activitat  no  es  documenta  fins  al  1477,  i  els  seus  primers  esments  en  la 
documentació  sempre  ens  el  presenten  efectuant  tasques  menors,  com  la  neteja  del 
retaule major de  l’antiga catedral752. En aquest punt cal al∙ludir de nou a  la possible presa 
de contacte de Garcia amb el mercat pictòric  lleidatà uns anys abans, a través dels vincles 
amb  Jaume Ferrer  II. La  relació professional prèvia amb Ferrer arran de  la  realització del 
retaule de Peralta de  la Sal  (cat. 20) va poder aplanar el camí del mestre  ribagorçà en  la 
consecució d’aquests encàrrecs lleidatans dels anys setanta. 




Jaume  Sans  (doc.  1469‐1483),  àmpliament  documentat  a  la  Seu  Vella  efectuant  tasques 
secundàries,  de  qui  no  es  conserva  cap  notícia  que  el  mostri  treballant  en  l’obra  de 
retaules755. Clou  l’estirp Pàmfil Sans  (doc. 1484‐1520), que  irromp en els documents  just 
quan  Jaume desapareix de  la documentació,  i que va esdevenir un dels pintors amb més 






















lleidatà.  Sigui  com  sigui,  tampoc  pot  descartar‐se  que  la  comanda  a  Garcia  s’hagués 
d’explicar per raons que ara se’ns escapen, com, per exemple, que es  tractés d’un pintor 














regions de  la Corona d’Aragó,  ja que  a Barcelona  residien  els  artífexs  amb més  renom  i 
capaços  de  dur  a  la  pràctica  projectes  estèticament  innovadors.  La  itinerància  d’aquests 
                                                          
756 VELASCO 2006a, 28; VELASCO 2006b, 398‐399. És poc probable que aquest pintor sigui el mateix 
que el 1535 contracta el retaule de Sunyer (BERLABÉ 1999a, doc. 81), i que deu anys abans apareix a 














quals els  flamenquismes  van penetrar a Ponent.  Les  importants mancances documentals 
que  tenim  a  Lleida,  amb  tot,  impedeixen  certificar‐ho  de  forma  fefaent. Quant  a  artífex 
arribats  de  més  enllà  dels  Pirineus,  tenim  molt  poques  dades.  Podem  esmentar  al 
miniaturista Joan Gordó (Jean Gourdon?), a qui documentem entre 1478 i 1504 il∙luminant 
diferents  manuscrits  a  la  Seu  Vella.  El  1498  consta  treballant  a  l’antiga  catedral  el 
miniaturista Ferran de Moxitan, a qui també cal atribuir un origen ultra pirinenc758. 
A  Lleida,  una  de  les  claus  de  l’arribada  del  nou  lèxic  va  poder  ser  l’activitat  de  Bernat 





de renovació del moble que  incloïa  l’afegit d’una predel∙la dedicada a  la Passió,  iniciada el 
1439 per Rotllí Gaulter  i  continuada  immediatament per  Jordi Safont en morir  l’anterior; 
així  com d’una  sèrie de  taules pintades per  Jaume  Ferrer que  la historiografia ha  volgut 
interpretar com unes portes760. Amb tot, els documents no especifiquen si aquesta va ser 
realment  la  funció d’aquestes  taules,  ja que en cap moment ho detallen. Es parla de «la 
obra dels posts del altar maior que san a possar supra lo retaule maior», dels «postius del 





1363.  Es  conserven  dos  relleus  al  Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal,  mentre  que  altres 
compartiments coneguts es troben esparsos. Al conjunt se li va afegir aquesta predel∙la dedicada a la 
Passió als anys quaranta del segle XV, integrada per cinc compartiments. Sobre el retaule i les seves 
vicissituds,  vegeu  ESPAÑOL  2003,  314‐321,  on  es  recull  la  bibliografia  precedent.  Pel  que  fa  al 









pictor  in  retabulo maiori»  i,  finalment,  de  «certis  tabernaculis  quod  fecit  super  profetis 
depictis  in  tabulis depictis  in altari maiori»761. Aquesta darrera notícia és  la que aporta  la 
informació més aclaridora,  ja que detalla que algunes —o  totes?— de  les  taules afegides 
per  Ferrer  mostraven  representacions  de  profetes  i  se’ls  van  afegir  uns  dosserets, 
segurament  com  a  remat  superior.  És  poc  probable  que  a  unes  portes  practicables 
s’afegissin uns tabernacles,  i d’aquí els nostres dubtes. Podria pensar‐se, en canvi, que  les 




portes ho  sabem  a  través d’una notícia  relacionada  amb  l’encàrrec del  retaule major de 
Sant Vicenç de Roda d’Isàvena (1533), en el qual s’esmenta que aquesta darrera obra havia 





un  tal  Joan  Conilles  o  Coniller. D’entrada,  cal  corregir  el  nom  del  darrer,  ja  que  s’havia 
efectuat una lectura equívoca de la documentació. Cal identificar‐lo, en canvi, amb el pintor 









pare en  la  reparació  i neteja del  retaule major de  la catedral. Curiosament,  se  l’esmenta  com «lo 
pintoret» (ALONSO 1976, 66; FITÉ 2003, 113, nota 76). El 1424 Joan Solivella consta com ajudant de 








i  «adjudicavint»764.  Sembla  clar,  per  tant,  que  el  treball  dels  lleidatans  va  ser  menys 
important del que es pensava. De  la mateixa  forma,  també ha estat mal  interpretada  la 
notícia  de  1441  tradicionalment  emprada  per  al∙ludir  al  treball  de  Pere  Teixidor  en  la 





disseny  de  les  escenes  del  bancal  lleidatà  va  anar  al  seu  càrrec767.  En  conclusió,  els 
documents  certifiquen  que  no  va  existir  la  tants  cops  al∙ludida  participació  de  Ferrer, 






de  l’època,  quan,  en  principi,  a  Lleida  hi  havia  artistes  qualificats  per  a  dur  a  terme  el 
policromat  d’un  retaule  d’alabastre.  No  es  pot  menystenir,  altrament,  l’elevat  cost  de 
l’empresa: 11.543 sous  i 9 diners  i mig, que  la converteixen en un dels projectes artístics 
més  rellevants  entre  els  portats  a  terme  a  Lleida  en  aquell  temps.  La  quantitat  incloïa 
materials, pigments  i  salaris,  i  cal  comptar, a banda, els 165  sous destinats als honoraris 
dels  tres pintors  lleidatans que  van  efectuar  la  visura768.  El  perquè de  la  intervenció del 
mestre  barceloní  a  Lleida,  quan  Ferrer  i  Teixidor  estaven  segurament  capacitats  per 
efectuar un treball d’aquesta índole, potser s’explica pel paper que va jugar en l’encàrrec el 
                                                          
764 VELASCO 2008d, 565. Sembla que la nostra proposta ha estat acceptada per Cornudella i Macías 
en  un  estudi  en  què,  dissortadament,  no  citen  el  nostre  treball  en  l’aparell  crític  corresponent 
(CORNUDELLA‐MACÍAS  2012,  61‐62).  El  febrer  de  1442  el  capítol  decidia  pagar  «(…)  quindecim 
florenos an Teixidor, Jacobo Ferrer et a un altre pintor que stimaverant opus retabuli quod fecerat 
en Martorell.  Et  hoc  pro  salario  dicte  recognitionis  eid  ad  indicato»,  i  així  es  recull  a  les  actes 
capitulars  (FITÉ‐BERLABÉ 1996, doc. 18). El  llibre d’obra de  la Seu del 1441, a més, ho  corrobora: 
«Item  ponit  quos  tradidit  de mandato  honorabili  capituli  Petro  Teixidor,  Jacobo  Ferrer,  Johanni 













durant  força  anys  va  residir  a  Lleida769.  La  documentació  posa  de  relleu  aquest 
protagonisme  de  Destorrents  en  la  comanda,  ja  que  va  actuar  com  a  representant  del 
capítol en l’encàrrec fet a Ferrer per les taules abans esmentades i, després, ja en relació a 






ser marmessor seu a  l’hora de dictar  testament771. El miniaturista  també es va beneficiar 
econòmicament de la comanda lleidatana en participar del projecte, i no sabem fins a quin 
punt va barrar el pas a determinats artistes de la ciutat que, tal vegada, aspiraven a fer‐se 
amb  aquest  important  encàrrec.  Evidentment,  tot  plegat  no  deixen  de  ser  més  que 











béns de  l’ardiaca de Barcelona Domènec Ponç, oriünd de Benavarri  i antic canonge de  la 
                                                          
769 Una dada que havia passat  inadvertida és  l’emplaçament de  la seva residència a  la ciutat, ben a 
prop  del  col∙legi  de  Domingo  Pons,  al  barri  de  la  Suda  (LLADONOSA  1950,  28,  nota  60).  Sobre 
Destorrents,  vegeu  PLANAS  2013,  169‐184,  on  es  recull  la  bibliografia  anterior.  Les  darreres 









Seu de Lleida772. Malgrat que podrien ser un nom  i un cognom  relativament comuns a  la 
Barcelona del moment, no podem descartar que aquest personatge  fos el pintor. El  seus 
primers esments documentals  són del 1427773,  cosa que ha portat ha  suposar que devia 
néixer trenta o trenta cinc anys abans. A més, a partir de les referències conegudes, Gudiol i 
Alcolea  van  deduir  que  el  seu  primer matrimoni  es  devia  produir  cap  al  1420‐1425  i  el 
segon cap a 1430774. Per tant, la notícia que aquí esmentem s’emmarca perfectament en el 












quals  trobem  a dos mestres  rellevants,  i que  van poder  introduir novetats  en  la pintura 
ponentina a través d’aquests contactes i dels seus viatges i sojorns professionals. Convé que 
no oblidem el nom d’un altre artífex que va participar en el projecte, l’escultor Jordi Safont, 






                                                          





la  trona  de  la  Seu  de  Lleida,  i  així  ho  ha  remarcat  (ESPAÑOL  2001,  289).  Conejo,  igualment,  ha 










septentrionals,  com  s’aprecia al  retaule de  la Paeria de  Lleida, al de  l’església de  la Sang 
d’Alcover, o als compartiments del projecte que va compartir amb Pere Garcia a Peralta de 
la  Sal  (cat.  20).  L’evolució  que,  en  aquest  sentit,  va  efectuar  Ferrer  al  llarg  dels  anys  és 
similar a  la que va  fer Martorell. Malgrat que no  tinguem prou arguments per calibrar el 
tipus de vincle que els va unir,  i si aquest va ser fonamental en  la penetració dels primers 








altres  documents  als  que  ja  hem  al∙ludit  demostren  que  el  pintor  lleidatà  va  efectuar 
viatges  a  Barcelona  per  qüestions  diverses,  unes  estades  que  el  van  poder  posar  en 
contacte amb aspectes innovadors associats al flamenquisme. 
Puig ha remarcat  l’important ascendent de Martorell en el retaule de  la Paeria,  influència 
que  li  ha  servit  per  proposar  una  possible  estada  formativa  de  Ferrer  a  Barcelona  a 
l’obrador  del  primer,  i  a  l’empara  d’algun  document  dels  anys  trenta  que  el  situa  a 
Barcelona. Aquest fet, juntament amb els contactes derivats de la intervenció de Martorell 
al retaule major de la Seu Vella de Lleida, són elements que, segons Puig, van permetre al 
lleidatà conèixer de primera mà  l’art de  l’antic Mestre de Sant  Jordi778.  Independentment 
de si la formació al taller de Martorell es va produir o no, allò cert és que algunes obres de 
Ferrer entronquen directament amb treballs seus. És el cas de realitzacions primerenques 
com  el  retaule  de  Verdú  (cap  a  1434‐1436),  en  el  qual  veiem  evocacions  d’una  obra 
posterior  de Martorell,  les  taules  de  la  Resurrecció  i  la  Pentecosta  del  retaule  de  Santa 
Maria del Mar de Barcelona (cap a 1445)779. Així, el rostre de l’àngel que es troba a la dreta 








de Crist en  la Resurrecció de Martorell  recorda  força al que acompanya  Josep, Maria  i el 
Nen  en  la  Fugida  a  Egipte  del  retaule  ferrerià780.  Les  composicions  de  Verdú  són 
lleugerament anteriors a les taules de Santa Maria del Mar, però tenint present que el tipus 
de  rostre emprat per Ferrer el  retrobem en altres  realitzacions seves,  justifiquem  la seva 
utilització en base a un coneixement dels models martorellians que es remuntaria als anys 
trenta del segle XV. 
Un altre paral∙lel  interessant és el que pot establir‐se entre el sant  Jordi del retaule de  la 
Paeria i el que va efigiar magistralment Martorell a la taula de l’Art Institute de Chicago781. 
Ambdues  representacions  segueixen  un model  força  difós  durant  la  primera meitat  del 
segle XV atribuït a Jan van Eyck, el qual troba correspondència en la cèlebre representació 
que va fer del tema Pere Nisart782. Personalment,  i per citar només un cas més, apreciem 
certes  concomitàncies  entre  el  sant Miquel  que  Ferrer  va  representar  al  retaule  de  la 
Paeria, i el que pocs anys abans (cap a 1440) Martorell havia inclòs al retaule de la Pobla de 
Cérvoles  (Museu  Diocesà  de  Tarragona),  inclús  en  aspectes  tan  concrets  com  la 








moment,  almenys  pel  que  intuïm  a  partir  de  la  seva  producció  posterior,  en  la  qual  no 
detectem  ressons martorellians massa evidents. Aquests vincles de Ferrer amb Martorell, 
dels hereus de Martorell amb Garcia, de Garcia amb Ferrer arran del retaule de Peralta de 
la Sal  (cat. 20),  juntament amb  la posterior estada a Lleida del de Benavarri, dibuixen un 
entramat  de  relacions  personals,  contactes  i  desplaçaments  que  il∙luminen  sobre  certes 
dinàmiques  de  la  pràctica  pictòrica  en  aquells  anys,  així  com  sobre  la  circulació  de 
llenguatges,  imatges  i  repertoris  formals  que  acabaven  derivant  en  coincidències  i  llocs 
comuns. 















del  consistori  lleidatà. Ambdues  circumstàncies  ens  fan  suposar que  el  lleidatà  estava  al 
corrent dels canvis que s’estaven produint dins el llenguatge pictòric de l’època. És ben fàcil 
que  Ferrer  conegués  de  primera  mà  l’obra  de  Dalmau,  ja  que  la  representació  d’uns 
consellers al peu de  la Mare de Déu no era un  tipus de composició habitual. Respon, per 
força, a un encàrrec específic dels paers lleidatans. Segurament, en cas d’haver conservat el 
contracte,  podríem  veure  els  promotors  demanant  a  Ferrer  que  realitzés  l’obra  prenent 
com a referent  la taula de Dalmau. Amb tot, una anàlisi del retaule  lleidatà evidencia que 
únicament es va importar la composició de la taula central, i es van deixar de banda aquells 
aspectes  que  confereixen  a  l’obra  de  Dalmau  el  seu  caràcter  innovador,  com  serien  el 
tractament del paisatge, o la individualització dels rostres dels consellers. Podem dir que es 











efectuat  pels  paers.  No  serà  fins  uns  anys  després  que  això  es  va  produir,  però  la 
documentació que ho hauria de constatar és  la que ha desaparegut —ens manquen força 
llibres  d’actes municipals  d’aquells  anys.  Per  tant,  en  relació  a  la  notícia  de  1439,  ens 
inclinem  a  pensar  que  ens  trobem  davant  de  facilitats  concedides  per  satisfer  altres 

















de  la  Paeria  el  retaule de  sant Miquel que havia  tret d’allà. A més,  se  li demanava que 




ja  que  seria  estrany  que  una  obra  amb  la Mare  de  Déu  presidint  la  taula  central  sigui 
invocada  com «de  sant Miquel»,  encara que  el  sant  aparegui dues  vegades  representat. 
Seria  també  sorprenent  que  una  obra  inspirada  en  una  altra,  la  Mare  de  Déu  dels 
Consellers, estigués enllestida abans que el seu model, que no va finir‐se fins el 1445. Hi ha 
qui ha proposat, amb tot, que el retaule  lleidatà s’hagués pogut  iniciar amb anterioritat a 
aquesta  dada  del  1444,  i  que  en  un  moment  donat  s’interrompés  la  realització,  per 
finalment acabar‐se prenent com a referent l’obra de Dalmau790.  
                                                          
785 PUIG 1998a, II, 259; PUIG 2005, 123‐124. 
786 YARZA 1992b, 322‐323. En el marc d’aquest  lapse cronològic  i de  la representació de sant Jordi 
que inclou el retaule, cal tenir present una notícia un xic posterior, de 1457, a través de la qual ens 
assabentem que el consell lleidatà va acordar celebrar la festivitat de sant Jordi, i en què s’obligava 
als  caps  de  casa  a  assistir  a  la  processó  que  es  faria  en  honor  del  sant  per  la  seva  intervenció 











Importants  en  el  debat  són  les  notícies  al∙lusives  a  les  reformes  que  s’emprenen  en  la 
«lotgeta» de la Paeria, que acabarà esdevenint la capella que acollirà el retaule, encara no 
iniciada el 1445  i  ja conclosa el 1460. La  reforma s’ha d’entendre en el marc d’un procés 
generalitzat  a  tota  la  Corona  d’Aragó  que  va  suposar  l’embelliment  de  diverses  seus 
municipals,  i  que  en  alguns  casos  com  València,  Barcelona  o  Saragossa,  va  implicar  la 











Aquest  va  ser,  probablement,  el  desenvolupament  del  projecte.  És  possible  que  en  un 
primer moment  es  pensés  únicament  en  la  remodelació  del  retaule,  i  d’aquí  l’encàrrec 
realitzat al mostassaf el 1444. Posteriorment, tal vegada influïts per altres reformes dutes a 





o  l’esmentat  retaule de  la casa de  la ciutat de Saragossa, amb  la qual cosa veiem que no 
només  circulaven unes  formes determinades,  sino  també  el desig dels promotors de  fer 
arribar als seus conciutadans determinades  idees relacionades amb el bon regiment de  la 
ciutat793. 
D’altra banda,  la historiografia  tradicional  sempre han emprat els  treballs de Pere Garcia 
com a referents per parlar del ressò de  l’obra d’Huguet en terres  lleidatanes. A Barcelona 
                                                          
791 VELASCO en premsa, (2). 
792 BERNAUS 2009, 317‐318. 
























contribuir  activament,  però  les  escasses  obres  que  han  arribat  fins  als  nostres  dies 
impedeixen  efectuar  asseveracions  contundents.  Sovint  s’oblida  que  van  haver‐hi  altres 
pintors actius a la ciutat i la regió dels quals no tenim cap rastre, i que d’aquells coneguts, 
conservem  escadusseres  mencions  als  documents.  Molt  probablement,  si  haguéssim 
conservat obra de pintors  com  Joan de  Sant Martí, Tomàs Teixidor, Guillem Rius,  Jaume 
Sans, Blasi Guiu, Mateu Ferrer o Pànfil Sans, ara calibraríem  la  implantació del nou model 
pictòric en uns termes diferents.  












s’ha coincidit a assenyalar que aquest  temple va ser el més  important de  la ciutat en els 
segles medievals,  i  fins  i  tot més enllà. Estava ubicada al bell mig del barri comercial més 
important, el de Sant Joan, on residia bona part de l’elit lleidatana i algunes de les famílies 
més acabalades, com les dels Gralla, Riquer, Remolins, Pou, Navarra o Moliner, entre altres. 
Allà tenien els seus palaus diversos nobles  i cavallers, així com  juristes  i mercaders d’èxit. 
Sabem  també que als voltants de  l’església hi havia nombrosos establiments comercials  i 
artesans, i que als encontorns de l’església, a més, s’hi celebrava el mercat més important 
de  la ciutat797. L’entorn de  l’església va ser profundament  renovat uns anys abans  (1440‐
1444) que Garcia hi  executés  el  retaule major,  amb una  remodelació urbanística que  va 
convertir  la plaça de Sant Joan en «el  lloc pus bell e honrós de  la ciutat», com assenyalen 
els documents798. 






quan va  ser enderrocat en el marc de  la  revolució de  setembre, adduint que amenaçava 
ruïna800. El procés d’anorreament es va iniciar el 19 d’octubre, i el juny de l’any següent ja 
s’havia materialitzat  completament  l’ensulsiada. Amb  aquesta desfeta  arquitectònica,  cal 
                                                          
796 Les informacions que incloem en aquest apartat les extraiem de la monografia que vàrem dedicar 
a, retaule en qüestió (VELASCO 2012a). 





800 Trenta anys abans  ja es documenta un primer  intent d’enderroc  (PUIG 2003a, 164, doc. 2). En 
qualsevol cas, i com ja s’ha apuntat en alguna ocasió, la demolició finalment materialitzada el 1868 










Els segles XIV  i XV van ser, sense dubte, els de més esplendor  i rellevància de  la parròquia 











els diferents altars de  la parròquia en aquells  temps,  tot  i que gràcies a  la descripció del 
viatger  Francisco  de  Zamora  sabem  que  a  finals  del  segle  XVIII  hi  havia  dos  retaules 
«antiguos de tablas pintadas, el uno de la Virgen de los Ángeles, el otro de San Nicolás»804. 
Potser algun dels dos podria identificar‐se amb una pintura d’«Alberto Durero» que hi havia 






«càtedra de  l’Alba», en  la qual s’explicaven  les escriptures de forma didàctica  i en  llengua 
                                                          
801 JUNYENT‐PÉREZ 1994, 173‐203; JUNYENT‐PÉREZ 1995, 211‐246. 
802 LLADONOSA 2007, 452 i 479; FITÉ 2015b, 192. 










catalana, amb finançament econòmic del consell de  la ciutat  i amb  lectors de gran volada 
intel∙lectual com Francesc Eiximenis. Fins al 1430, a  l’Estudi General de  la ciutat no hi va 
haver Facultat de Teologia  i, per  tant, els  franciscans de Lleida, que tenien  la primacia de 
l’ensenyament  de  la  disciplina  al  davant  dels  dominics,  van  cobrir  la  mancança  amb 
aquestes  lectures teològiques807. L’ascendent franciscà sobre  l’església devia ser, per tant, 
important808. Aquest fet, tal vegada, pot posar‐se en connexió amb un detall concret de la 
trajectòria  de  Pere  Garcia,  que  habitualment  va  rebre  comandes  vinculades  als  ordes 
mendicants —va executar retaules per als convents de predicadors de Cervera i Lleida, i per 
al de Sant Francesc de Barbastre. 







de  la  dels  notaris.  En  època  moderna  sabem  que  també  va  acollir  la  confraria  dels 
cordoners i passamaners, així com la dels soguers —que tenien el Precursor com a patró—, 
tot  i  que  en  aquests  darrers  casos  desconeixem  si  aquesta  vinculació  es  remuntava  als 
segles medievals809. 
Aquest conjunt d’informacions ajuda a entendre el caràcter  insigne de  la parròquia en el 
context de  la ciutat  i, de retop, a capir què significava  l’execució del seu retaule major  i  la 
tria de  l’artista que  l’havia de dur a terme. La parròquia més  important de Lleida mereixia 
un retaule que contribuís dignament a l’embelliment del temple, i per aconseguir‐ho s’havia 
de cercar un pintor que oferís garanties i qualitat suficient. D’aquí que els responsables de 




808 Una  possible mostra  d’aquest  ascendent  la  trobem  en  la  consagració  de  l’església  que  es  va 
efectuar el 1372,  segurament amb motiu de  l’important procés de  reforma  i ampliació que havia 
patit el temple. Una  inscripció epigràfica referenciada per Villanueva (VILLANUEVA 1851a, 20‐21),  i 








l’encàrrec,  possiblement  els  obrers  de  l’església,  o  algun majoral  de  les  confraries  suara 
esmentades, contactessin amb Pere Garcia, un artista amb una trajectòria que l’avalava. És 
plausible, per  tant, que algú  recomanés el mestre o que els  responsables de  la comanda 
coneguessin de primera mà els seus treballs, potser a través del vincle que el de Benavarri 





d’afegir‐s’hi  una  nau  paral∙lela  a  la  principal  en  el  sector  nord.  La  importància  de  la 
remodelació  va  dur  implícita  una  nova  consagració,  que  es  va  produir  el  1372810.  Cap  a 
mitjans del  segle XV  sembla que es  van produir nous  treballs de  reforma,  segons  atesta 
documentació  inèdita  relacionada  amb  la  marmessoria  del  prohom  lleidatà  Berenguer 
Gallart, un dels promotors artístics més interessants de la Lleida baixmedieval. Gallart va fer 
testament el 9 d’agost de 1399  i va morir el 1408. Arran del  seu  traspàs es va posar en 
marxa una  important marmessoria que va gestionar  les  seves  importants deixes  fins ben 
entrat el segle XIX811. Gallart va deixar estipulat al seu testament que, amb part dels diners 
llegats,  s’efectuessin  reparacions  en  les  esglésies  i  monestirs  de  la  ciutat.  D’aquestes 
reparacions no ens havia arribat  cap  testimoni documental, però hem  localitzat a  l’Arxiu 
Capitular de Lleida un llibre de comptes dels anys cinquanta del segle XV, amb 44 folis, en el 
qual apareixen anotades despeses relacionades amb aquestes obres i reparacions812.  
                                                          
810 Sobre aquestes qüestions vegeu ESPAÑOL 1999, 141‐152, amb una part del seu estudi dedicada 
específicament a l’església de Sant Joan (p. 147‐150). Quant a les reformes trescentistes, les esmenta 
Francesc Pi  i Margall arran d’una visita al  temple: «(...)  la parte ojival de este  templo debióse  sin 






812  ACL, Marmessoria  de  Berenguer  Gallart,  signatura  P4B_M6_P1_CO2_L01,  caixa  Gallart  1428‐
1465,  «Contes de  les obres de  la marmessoria d’en Gallart».  En  concret,  el manuscrit detalla  les 








En  aquest  llibre  de  comptes,  pel  que  fa  al  temple  de  Sant  Joan,  documentem  diverses 
despeses per a  l’any 1456, amb un muntant total de 176  lliures, 13 sous  i 7 diners813. Les 










La  butlla  papal  que  s’esmenta  en  aquesta  anotació  afortunadament  ens  és  coneguda 
(apèndix  documental,  doc.  9).  El  document  data  del  13  de  novembre  de  1455  i  fou 





que de  les 1.000  lliures que Gallart va destinar per a  la  reparació d’esglésies, durant dos 





la  ciutat dut  a  terme en aquell moment. Es  tracta de  l’obra de  l’Antic Hospital de  Santa 
                                                          













Maria  de  Lleida,  un  imponent  palau  gòtic  que  avui  dia  és  la  seu  de  l’Institut  d’Estudis 
Ilerdencs. La construcció de l’edifici va ser molt costosa, i d’aquí que el consell de la ciutat 
decidís el maig de 1455 enviar Beralda a Roma aprofitant que Calixt  III, abans Alfons de 









sobre  reparacions d’esglésies de  la marmessoria d’en Gallart  ens permet  saber que, per 
acollir‐lo, es  va  reforçar un mur que hi havia darrera de  l’altar major, però  les despeses 
anotades acaben aquí  i desconeixem els detalls de  la continuació del projecte. Tot  i això 
sabem  que  es  va materialitzar,  i  els  compartiments  que  hem  conservat  en  són  la millor 
evidencia. No cal insistir, d’altra banda, en la gran importància de la butlla emesa per Calixt 
III,  ja  que  permet  efectuar  una  sèrie  de  lectures  i  interpretacions  interessants. 
Primerament, hem de reconèixer que  la data s’allunya uns vint anys de  la cronologia que 
marca  l’estil dels compartiments que hem conservat, així com del document de 1473, en 





Amb tot,  la problemàtica que se’ns presenta entre aquesta datació  i  la que es dedueix de 
l’estil de  les  taules que van conformar el conjunt ens  fa sospitar que el projecte es podia 












d’índole pecuniària, a més,  van encavalcar‐se amb  l’esclat de  la guerra de  Joan  II  (1462‐







s’estaven  duent  a  terme  eren  únicament  les  de  fusteria,  ja  que  el  document  parla  de 
«retabulum  construendum»  i  no  de  tasques  pictòriques.  A  la  llum  de  l’estil  dels 
compartiments  que  ens  han  pervingut,  força  unitaris,  sembla  poc  probable  que  el  de 
Benavarri iniciés la tasca pictòrica cap a 1455 i que l’hagués d’interrompre i continuar‐la en 
acabar  la guerra de  Joan  II. En cas que no  fos així,  i que Garcia  ja  treballés en el  retaule 
lleidatà en aquella data, prendria sentit la clàusula inclosa en el contracte amb els Martorell 
en què el pintor es reservava el dret de finalitzar algunes obres que tenia iniciades fora de 
Barcelona.  En  qualsevol  cas,  i  sobre  la  base  de  l’estil,  preferim  situar  la  realització  del 
retaule de Sant  Joan dins el  lapse cronològic que va de 1473 a 1482, a  l’espera que en el 
futur  pugui  aparèixer  algun  document  que  obligui  a  refutar  aquesta  hipòtesi  de  datació 
relativa. 
Hem  vist  que  el  finançament  econòmic  dels  treballs  que  s’estaven  duent  a  terme  en  el 
retaule  de  Sant  Joan  el  1455  havia  de  sortir  de  la  marmessoria  de  Berenguer  Gallart 
(†1408),  un  il∙lustre  personatge  resident  a  Lleida  que  va  fer  testament  el  1399.  Al 





Un  detall  que  demostra  que  els  marmessors  van  actuar  amb  llibertat  en  relació  amb 
                                                          
820 El testament revela una gran quantitat de donacions i deixes que, pel que fa a l’església de Sant 
Joan, van consistir en un llegat per als pobres vergonyants, tal com havia fet amb la resta d’esglésies 
de  la ciutat. Gallart volia que restés una plasmació  física o publicitària d’aquestes donacions  i, per 









com  a model  per  executar‐ne  un  de  semblant  per  a  la  capella  del  difunt. Altrament,  és 
important posar en relleu que Gallart va ser un important promotor artístic ja en vida. Era 
originari  de  la  vila  de  Falset,  on  va  exercir  com  a  notari  i  regent  de  la  procuradoria  del 
comtat de Prades (1362‐1396), tot i que posteriorment es va instal∙lar a la ciutat de Lleida. 
La  seva posició  social era  realment elevada,  i això es prova amb alguna dada econòmica 
puntual, com podria ser la compra que va fer el 1379 del lloc de l’Espluga Calba (Tarragona), 
per  un  preu  de  121.000  sous.  La  historiografia  lleidatana  l’ha  definit  com  el més  gran 





amb  penes  canòniques  si  la  situació  no  es  regularitzava822.  Sembla  que  els  problemes 
persistien deu anys després de promulgar‐se el testament,  i això va motivar  la  intervenció 
del  rei  Alfons  el  Magnànim  per  tal  que  es  distribuïssin  correctament  determinades 
quantitats823.  A  la  vista  dels  problemes  que  van motivar  la  intervenció  papal  i  reial  en 
l’assumpte, pren més sentit  la butlla de novembre de 1455 emesa per Calixt  III relativa al 
retaule de Sant Joan, tot i que d’entrada pogués semblar un mer seguiment institucional del 
conflicte  amb  la marmessoria. Amb  tot,  cal  associar  segurament un  interès personal del 
papa,  atès  que  es  tractava  d’una  qüestió  que  afectava  una  parròquia  de  la  qual  va  ser 
                                                          
821  Totes  aquestes qüestions  les  abordem  a  FITÉ‐VELASCO,  en premsa  (1), on  el  lector  trobarà  el 




seus béns de  la  forma següent:  la meitat per a  la  reparació de convents  i esglésies de Lleida; una 
altra meitat  per  a  almoines  als  pobres  i  casament  de  donzelles  (amb  un màxim  de  50  sous  per 
cadascun,  llevat que fossin parents de Gallart); 400 florins d’Aragó per atorgar al clavari de  l’Estudi 
General,  amb els quals  s’havien de  satisfer  sous de professors; 100  florins més per al degà de  la 
catedral i altres del clavari de l’Estudi. Aquests diners s’havien de servar a la caixa que hi havia sota el 
























Garcia  únicament  es  desplacés  a  Lleida  per  instal∙lar‐los  al  lloc  de  destí  o  per  efectuar 
gestions i treballs puntuals. Fos d’una forma o d’una altra, el més probable és que el retaule 
de Sant  Joan restés enllestit cap a 1482, atès que en aquesta data el de Benavarri consta 





                                                          
824 Francesc Ruiz, a través d’una via diferent a la nostra, va proposar que Calixt III, i sobretot el seu 
nebot Joan Lluís del Milà, bisbe de Lleida (1461‐1510), tinguessin quelcom a veure amb l’encàrrec del 
retaule  lleidatà. Una participació que deduïa a partir de  la  inclusió en el retaule del compartiment 
amb  la  representació  de  sant  Jeroni,  que  associava  al  fet  que  tant  el  papa  com  el  seu  nebot 
haguessin ostentat el càrrec de cardenal dels Quatre Sants Coronats (RUIZ 2009b, 298). 















amb  un  dels  models  que  Garcia  va  emprar  per  resoldre  una  de  les  composicions  del 
conjunt.  Es  tracta del  sant  Jeroni  (fig.  262) que  segueix de  forma més o menys  fidel un 
model previ associat al taller de Roger van der Weyden828. Són diverses les obres adscrites a 
l’obrador d’aquest pintor  flamenc que poden  relacionar‐se amb  la composició de  la  taula 




270),  que  segueix  fidelment  el  model  del  pintor  flamenc,  incloent‐hi  el  paisatge  i 
l’ambientació general. El pintor de Benavarri, en  canvi, només  va manllevar  la  figura del 
sant,  i va prescindir de  l’entorn rocós que envolta el personatge al tríptic Sforza. El darrer 
s’acostuma  a  datar  entre  1444  i  1460  —i  la  taula  italiana,  entre  1465‐1475—,  una 
cronologia  relativa  que  entronca  perfectament  amb  la  possible  execució  del  retaule 
lleidatà, que òbviament cal considerar posterior. 
Cal  lamentar  la desaparició de  la gairebé totalitat dels protocols notarials medievals de  la 
ciutat  de  Lleida —solament  ens  han  pervingut  algunes  sèries  corresponents  al  Capítol 
Catedral. En cas que s’haguessin conservat, segurament hi trobaríem els documents signats 
entre Garcia  i els promotors del  retaule  lleidatà, a més d’altres  informacions  relatives al 
desenvolupament  del  projecte.  Igualment,  la  pèrdua  d’aquesta  documentació  impedeix 
aproximar‐nos al conjunt de relacions que Garcia va poder establir amb  la resta d’artífexs 
establerts a la ciutat i, qui sap, si amb altres promotors que van poder encarregar‐li treballs 
per  a  altres  parròquies  de  la  ciutat  o  dels  voltants.  Malgrat  aquestes  mancances 
epistemològiques,  la  historiografia  ha  especulat  què  va  poder  suposar  l’estada  del  de 
Benavarri a la capital de Ponent. En qualsevol cas, i a diferència del que s’ha proposat algun 
cop, avui dia no pot afirmar‐se amb rotunditat que Garcia «formés escola» o que arribés a 
influir  en  els pintors  locals,  ja que ni  les  escasses obres  conservades ni  les escadusseres 
referències documentals que ens han pervingut permeten defensar‐ho. 








7.5. L’ESTIL DEL RETAULE DE SANT  JOAN DE LLEIDA: EL  FUNCIONAMENT DEL TALLER  I  LA PRESÈNCIA DE 
COL∙LABORADORS 
Sovint s’ha parlat d’una «etapa lleidatana» en la trajectòria professional de Pere Garcia. Així 
s’ha  defensat  en  alguns  treballs  de  publicació  recent,  en  els  quals  es  comenta  que  els 
retaules  efectuats  per  a  parròquies  de  l’actual  demarcació  de  Lleida  corresponen  a  un 
període en què va alternar la seva residència entre Benavarri i la capital ponentina829. A  la 
vista dels  treballs que ens han pervingut  i  la  seva  cronologia,  l’asseveració no és del  tot 
precisa. Primerament perquè no  tenim constància que  residís a Lleida mentre executava, 
per exemple, el retaule de Sant Joan de Lleida. I, en segona instància, perquè el total de les 
obres  lleidatanes no suposen una seqüència de tipus continu en  la seva producció,  ja que 







dues  maneres  de  fer  força  allunyades,  o  el  que  és  el  mateix,  relacionades  amb  dos 
moments  diferenciats  del  seu  periple  professional.  D’una  banda,  trobem  els  esmentats 
treballs de Bellcaire d’Urgell, Cervera  i  l’Ametlla de Segarra, que mostren una relació molt 






de  la  trajectòria  de  l’artista. Ho  ha  destacat  la  historiografia,  i  ho  corrobora  una  anàlisi 
detinguda de les taules que en van formar part. La manera de fer que presenten les taules 
conservades permet efectuar  interessants  interpretacions al voltant del  funcionament de 
l’obrador del pintor en aquells anys,  ja que  l’estil de  les obres saragossanes  i barcelonines 





ha  evolucionat  molt.  Els  estilemes  del  pintor  es  detecten  sense  problemes  al  retaule 
lleidatà,  però mostra  un  apressament  i  una  simplificació  pròpies  d’un  taller  nodrit  dels 
col∙laboradors necessaris per satisfer amb èxit un elevat nombre d’encàrrecs. Les comandes 




Aquest procés en què els  col∙laboradors  i els oficials d’un  taller assoleixen protagonisme 
progressiu a  la bottega d’un artista determinat el documentem en  infinitat d’ocasions. Es 






malgrat  la presència de col∙laboradors, però a partir del  retaule de Montanyana  (cat. 22) 
veurem que  la minva és considerable. Hi haurà obres d’aquest darrer moment, tanmateix, 
en  què  sembla  que  el mestre  agafa  un  protagonisme  especial  i  no  cedeix  tan  espai  als 
ajudants,  com  són els  casos dels  retaules de Tamarit de  Llitera  (cat. 29), Vilella de Cinca 
(cat. 32), Barbastre (cat. 33‐34), Graus (cat. 36), La Puebla del Mon (cat. 38), o el retaule de 




Jaume Huguet posterior  als  anys  cinquanta,  fins  al Pedro Berruguete que  torna d’Itàlia  i 
s’oblida de bona part del que ha après allà, tot i que la pèrdua de qualitat en l’obra final del 
darrer no és tan evident com en el nostre cas830.  
Dins  la  trajectòria  de  Pere  Garcia  hi  ha  una  sèrie  d’etapes  que  són  perfectament 
diferenciables a  través de  l’estil de  les obres que ens han pervingut. Ho veiem en aquells 
treballs produïts durant el  sojorn  saragossà,  i ho observem  també en  les obres que avui 
s’associen  als  anys  que Garcia  va  romandre  al  capdavant  del  taller  de Bernat Martorell. 







Amb  tot,  el  grup de  treballs més nombrós  és  l’encapçalat pels  retaules de  Sant  Joan de 
Lleida  i  Montanyana  (cat.  21‐22),  als  quals  podem  afegir‐hi  tot  un  seguit  d’obres 
probablement executades als anys setanta  i vuitanta del segle XV. Es  tracta d’un nombre 
tan elevat de pintures que, per força, hem de suposar que Garcia va comptar amb un grup 
ben  nodrit  de  col∙laboradors  al  llarg  dels  dos  decennis  i mig  que  abasta  la  seva  darrera 
etapa de producció. Tanmateix, ara per ara  l’única obra on advertim  la mà dels dos únics 
deixebles  coneguts  de  Garcia  és  al  retaule  de  Montanyana,  en  el  qual  detectem  la 
intervenció  de  Pere  Espallargues  a  la  predel∙la,  i  la  del Mestre  de  Vielha  a  l’Epifania,  la 
Presentació  al  Temple,  la  Coronació  de  la Mare  de  Déu,  i menys  clarament  en  alguns 
elements secundaris de la predel∙la831. 
No podem dir el mateix del  retaule de  Sant  Joan de  Lleida,  en  el qual,  segons  la nostra 
opinió,  solament  es  pot  parlar  de  col∙laboradors  en  genèric.  Aquesta  qüestió  la  vàrem 
plantejar en ocupar‐nos de l’obra del Mestre de Vielha, un dels deixebles de Pere Garcia, de 
qui  s’havia  dit  que  la  seva  intervenció  s’identificava  clarament  a  les  taules  del  retaule 
lleidatà832. L’estudi del seu estil ens va permetre determinar que no va ser així, ni tampoc 
en el cas de Pere Espallargues. En canvi, vàrem demostrar que  la  intervenció d’ambdós sí 
que  s’aprecia  al  retaule  de  Montanyana,  que  segurament  va  ser  executat  durant  els 
mateixos anys833.  I ho continuem pensant malgrat el que va proposar a posteriori Macías, 
que,  segons  la  nostra  opinió,  no  va  aportar  arguments  convincents  al  voltant  de  la 





                                                          
831 VELASCO 2006a, 32‐33 i 70‐79. 
832  GUDIOL‐ALCOLEA  1986,  189,  que  personalitzen  aquesta  col∙laboració  en  les  figures  de  Pere 
Espallargues  i el Mestre de Vielha. L’opinió és compartida per diversos  investigadors (per exemple, 








Maestro de Vielha,  sigue  reinando  la  confusión»  (MACÍAS 2007, 286). Malgrat que  fa de mal dir, 




Aquestes  dues  grans  realitzacions  de  Lleida  i  Montanyana  són  valuoses  per  dirimir 
qüestions diverses al  voltant dels darrers quinze anys d’activitat de Pere Garcia, això és, 
entre 1470 i 1485. Dins aquesta cronologia poden situar‐se tot un seguit de treballs que, a 
la  vista  de  l’estil,  presenten  una  gran  unitat  i  demostren  que  van  ser  executats  en  les 
mateixes circumstàncies. La distància d’aquestes realitzacions amb els treballs primerencs 
de Garcia  és  gran,  i  resta  justificada per  la presència de  col∙laboradors  al  seu  taller que 
l’ajudaven a satisfer amb diligència la gran quantitat de comandes arribades al seu obrador 
de Benavarri,  algunes  de molt  rellevants,  com  els  dos  retaules  esmentats  o  el major  de 
l’església del monestir dels franciscans de Barbastre.  
La  clara diferenciació estilística entre  les obres primerenques del mestre  i  les de  l’última 
etapa de la seva trajectòria ens va portar a establir un vincle d’unió entre les darreres i un 
conjunt de treballs inclosos per Gudiol i Alcolea al catàleg de Pere Espallargues, i que calia 
redefinir des del punt de vista atributiu. Es  tractava d’obres que  tenien ben poca  cosa a 
veure amb el grup de treballs encapçalats pel retaule d’Enviny i que, de pas, mostraven una 
comunió d’estilemes absoluta amb les produccions finals del taller de Garcia. En definitiva, 





Post  va  ser el primer que  va parlar de  la presència d’ajudants en els  compartiments del 
retaule de Sant  Joan de Lleida, en els quals va veure  la mà predominant d’un d’ells a  les 
taules narratives. Per contra, les afinitats que el sant Miquel (fig. 264) o el sant Jeroni (fig. 
262) mantenien amb la taula signada de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) (fig. 168), el van portar a 
                                                                                                                                                                    
suposar una aproximació completa al pintor en què vàrem caracteritzar el seu estil i vàrem articular 













considerar‐los de  la mà del mestre838. Pel que  fa  al  sant Miquel, no presenta  la qualitat 
d’altres  taules del moble,  sobretot per  la posició  forçada del personatge.  Tanmateix,  els 
trets del rostre els retrobem a la taula signada de Bellcaire, com ja va apuntar Hendy839. El 
sant Joan Evangelista (fig. 263) seria una taula en  la mateixa  línia de  les anteriors, amb un 
tipus de  rostre que  recorda el dels àngels del Baptisme de Crist, el del sant  Jeroni, el del 







trasllat  del  cos  de  la Mare  de Déu,  i  en  un  dels  apòstols  de  la Dormició  del  retaule  de 
Villarroya del Campo  (cat. 1)  (fig. 85). Tanmateix,  també apareixen en obres del període 
tardà, com la Magdalena del bancal del retaule de Montanyana (cat. 22) (fig. 292), que s’ha 
de posar directament en connexió amb l’Herodies i amb el personatge de la seva esquerra a 
l’escena  del  Banquet  d’Herodes  (fig.  261).  Tot  plegat  permet  aïllar  la mà  del mestre  en 
aquests compartiments del conjunt lleidatà. 
Certament, el sant Jeroni és un dels millors compartiments de tot el retaule, amb un rostre 
que  recorda, per exemple, al del  frare que  sosté un ciri a  la Professió de  santa Clara del 
retaule de  la catedral de Barcelona  (fig. 86). Els seus trets  facials els retrobem, a més, en 
una altra de les principals obres de Garcia, la Dormició del retaule de Peralta de la Sal (cat. 
20), en concret al rostre de l’apòstol amb la creu, el qual presenta un perfil anàleg (fig. 237); 
i  també  en  un  parell  de  personatges  de  l’Anunci  a  sant  Zacaries  del  retaule  lleidatà, 
l’encaputxat i el que apareix just a sobre seu (fig. 258). Es tracta d’un tipus de rostre en el 
qual  destaca  un  prominent  nas,  corbat,  que  és  habitual  en  les  obres  primerenques  de 




                                                          
838 POST 1938, 274. Vegeu l’aproximació de MACÍAS 2007, 286‐293, que proposa la intervenció d’un 










Quant  a  la  Visitació  (fig.  256),  el  cap  del  Totpoderós  és  similar  al  del  sant  Andreu 
antigament conservat a la col∙lecció Battistelli (cat. 50) (fig. 388). El rostre de Maria recorda 
el  del  compartiment  amb  sant  Miquel  (fig.  264)  i,  sobretot,  al  d’una  santa  Caterina 
conservada fins a la Guerra Civil a la parròquia de Benavarri (cat. 25) (fig. 302), mentre que 
els elements vegetals del  fons mostren una aparença  similar als que  trobem a  l’Oració a 
l’Hort de  la parròquia de Graus  (fig. 350). Altrament, al compartiment amb el Naixement 
del  Baptista  (fig.  257)  trobem  tota  una  sèrie  d’elements  que  després  reapareixeran  al 








A  la  Inscripció del nom del Baptista  (fig. 258)  trobem diversos  rostres masculins, barbats, 
habituals  en  la  producció  del  pintor,  que  apareixen,  per  exemple,  al  Sant  Sopar  de  la 


















mateix  conjunt  de  tres  taules  del  museu  lleidatà  (fig.  305).  Tornant  al  sant  Joan  del 
Baptisme,  presenta  clars  lligams  amb  sengles  personatges  dels  dos  carrers  laterals  de 
retaule servats al Museo Nacional del Prado (cat. 44), en concret amb el sant Sebastià que 
conforta Marc  i Marcel∙lí mentre són a  la presó,  i amb el del sant que  trenca  l’ídol en un 
altre  dels  compartiments  (figs.  376‐377).  Tot  i  que  no  dugui  barba,  pot  afegir‐se  a  la 
comparació al sant Nicolau que trobem al retaule de l’Anunciació del Museu Nacional d’Art 








executada  per  a  una  parròquia  propera  a  Benavarri,  la  localitat  des  d’on  Pere  Garcia 
satisfeia  els  encàrrecs  que  llavors  arribaven  al  seu  exitós  obrador.  El  conjunt,  dedicat  a 
Maria, ocupava tot el fons del presbiteri de la parròquia, i va esdevenir una gran pantalla en 
la qual es van incloure compartiments dedicats a la concepció i infantesa de Maria, els goigs 
i  el  cicle  de mort  i  glorificació  de  la Mare  de  Déu.  Aquest  impressionant moble  va  ser 





dins el mateix  lapse cronològic que delimita els  treballs  finals del pintor, això és, entre 
1470  i  1485.  És  força  probable,  a  més,  que  la  dugués  a  terme  abans  de  començar 
l’execució del  retaule major dels  franciscans de Barbastre, un  treball que  va ocupar  a 
Garcia entre 1482  i 1485. Malauradament, no conservem ni una sola referència directa o 
indirecta sobre  la seva realització, però  l’estil, molt similar al del retaule  lleidatà, tot  i que 
                                                          





amb  una  presència  molt  més  evident  de  col∙laboradors,  demostra  que  és  una  de  les 
realitzacions més  importants del darrer període  d’activitat de  Pere Garcia.  El paper  dels 
auxiliars del mestre en  la  realització de  l’obra havia estat  tradicionalment destacat per  la 
historiografia,  però  fins  fa  uns  anys  no  s’havia  pogut  aclarir  si  havien  col∙laborat  en  la 
realització del conjunt els dos deixebles coneguts de Garcia, Pere Espallargues  i el Mestre 
de  Vielha,  una  intervenció  que  ja  vam  demostrar,  pensem,  a  partir  d’arguments 
estilístics841. Es  tracta de  la primera  i única obra en  la qual hem pogut  localitzar  la mà de 
tots dos pintors, atès que no compartim l’opinió d’aquells que també la veuen al retaule de 
Sant Joan de Lleida, com ja hem apuntat més amunt.  
Les  afinitats  estilístiques  existents  entre  els  retaules  de  Sant  Joan  de  Lleida  i 
Montanyana  evidencien  la  seva  proximitat  cronològica.  Trobem  una mateixa manera 
d’elaborar  determinats  rostres  femenins  i  masculins,  alhora  que  advertim  fortes 
analogies  en  la  configuració  de  certes  composicions,  com  es  palesa  si  es  compara  el 
Naixement  de  la  Verge  de Montanyana  (fig.  277)  amb  el  Naixement  del  Baptista  del 
retaule  lleidatà  (fig. 257), dues escenes que clarament parteixen d’un patró comú. Si a 
Lleida era difícil determinar on apareixia  la mà del Mestre de Vielha, a Montanyana és 
més  factible. Apreciem un apressament en  l’execució més patent,  i així ho  corroboren 
escenes com  la Coronació de  la Mare de Déu (fig. 289), en  la qual podria  localitzar‐se  la 
intervenció del pintor anònim,  concretament en  la  figura del Totpoderós. Presenta un 
tipus  de  rostre  molt  semblant  a  altres  del  retaule  de  Vielha,  com  el  Déu  Pare  de 
l’Anunciació o el sant Pau d’una de les portes. Amb tot, els lligams més evidents són amb 
el Totpoderós que apareix en un dels calvaris del Museu Nacional d’Art de Catalunya (fig. 
88)842. Malgrat  que  la  factura  a Montanyana  és més  acurada,  s’hi  aprecia  un mateix 
tractament dels  cabells, que  consisteix  en una  cabellera partida que  cau  en  forma de 
trena per un dels costats del rostre, amb un petit serrell  just a  la part central del front. 
Les barbes d’aquests personatges,  igualment, han rebut un  tractament anàleg, amb els 
cabells  allargassats  al  màxim  i  formant,  just  a  sota  de  la  boca,  una  petita  forma 
triangular invertida de la qual emergeix una línia que divideix la barba en dues parts. 
L’apressament  a  què  ens  referim  s’observa  igualment  en  escenes  com  l’Epifania  o  la 
Presentació  al  Temple de Montanyana,  en què  la presència del  taller de Garcia  és  força 
visible. Els  lligams d’ambdues composicions amb sengles del Mestre de Vielha,  integrants 








d’un mateix  conjunt,  corroboren  el  que  diem  (fig.  89)843. A  això  hi  hem  d’afegir  que  als 
rostres de Montanyana s’observen estilemes habituals d’aquest darrer pintor. Pel que fa a 
la  Presentació  al  Temple,  la  mà  d’aquest  auxiliar  potser  no  és  tan  evident,  però  els 













de París844. Estem davant  santes  situades de  tres quarts, duent els atributs característics, 
lluint  el  tipus  de  cabells  que  anteriorment  hem  descrit,  i  caracteritzades  per  un  trets 
fisonòmics  que  el Mestre  de  Vielha  intentarà  assimilar  o  reinterpretar.  El  resultat  serà 
menys afortunat, com s’endevina en comparar el rostre de santa Llúcia de  la predel∙la de 








com  la  torre presenta una porta d’accés de  similars proporcions,  sobremuntada per una 









finestra  coronella  triple que es  configura  sempre d’una  forma  semblant. A  sobre  trobem 
una sèrie de merlets elaborats seguint sempre un mateix patró, coronats per un petit remat 
en forma de torre, amb diverses obertures molt estretes i de forma rectangular, igualment 
comunes en  tots els exemples que aquí esmentem846. No  sabem  si  les  coincidències  són 










mans  de  l’antiquari  barceloní  Xavier  Vila  (cat.  45)  (fig.  374).  Tot  i  que  els  rostres  dels 
personatges remeten directament a obres contemporànies del taller de Garcia, hi ha alguns 
elements que ens porten cap al Mestre de Vielha, com  les arquitectures que apareixen al 
fons d’ambdues composicions. Si  les comparem amb qualsevol de  les  seves  realitzacions, 
advertirem que es produeix una identitat completa847. A la vegada, la vegetació en forma de 
grans  taques  que  es  disposa  a  primer  terme  a  la  segona,  així  com  els  grups  de  petites 
pedres envoltats de línies còncaves que simulen herbes, els retrobem al retaule de Vielha i 





donen  amb  la  repetició  de  certs  models  iconogràfics.  Tot  plegat  pensem  que  troba 
explicació en  la possible  identificació del mestre anònim amb Bartomeu Garcia, pintor de 
Benavarri, un artífex que va començar a aparèixer documentat en aquesta vila i a Barbastre 
(1484)  poc  abans  que  Pere  Garcia  desaparegués  de  la  documentació  (1485).  Amb  tota 

























seria  el  pròpiament  renaixentista,  protagonitzat  per  pintors  forans,  entre  ells  els 
denominats Mestre de Bolea i Mestre de Sixena849. A nosaltres ens interessa especialment 
la primera, atès que és  la tendència en què poden agrupar‐se totes aquelles realitzacions 
dutes a  terme en  territori aragonès pel grup de pintors  integrat per Pere Garcia, els seus 
deixebles  i,  en  general,  pels  artífexs  tradicionalment  considerats  seguidors  d’Huguet  en 
terres de  l’Aragó, malgrat  les  imprecisions que engloba aquesta darrera etiqueta. Segons 
Morte, hem de  cercar aquest perpètuament de  les  formes del darrer gòtic en el  fet que 







impedeix que puguem  fer‐nos una  idea prou ajustada de quina va ser  la realitat pictòrica 


























Miguel  Ximénez  també  es  va  desplaçar  des  de  Saragossa  per  executar  alguns  encàrrecs 
rellevants,  tot  i  que  no  a  la  zona  immediata  a  Barbastre.  Ens  referim  a  dues  obres 
efectuades  cap  a 1494 per  al monestir de  Sixena,  el  retaule de  Sant  Joan Baptista,  Sant 
Fabià  i  San  Sebastià  (Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya),  i  la  caixa  sepulcral  de 




















qual va  treballar  fins al 1503,  juntament amb el seu  fill  Juan  i algun pintor autòcton com 
Martín  de  Larraz,  resident  a  Sant  Esteve  de  Llitera856.  A  Sixena  també  hi  va  treballar  el 
lleidatà  Mateu  Ferrer  el  1502,  quan  va  contractar  amb  la  priora  la  realització  d’unes 




cap  a  1493‐1495  va  executar  un  retaule  a  Saidí  i  un  altre  a  Lasquarri,  dels  quals  es 
conserven  els  dos  compartiments  principals  al Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal858. 
Malgrat  no  documentar‐se  aquests  pintors  a  Barbastre,  aquestes  pintures  atesten 
l’arribada a  la zona de pintors afins al corrent estilístic abanderat a  l’Aragó per Bartolomé 
Bermejo,  aquell  que  apostava  més  fermament  per  un  mimetisme  fidel  a  les  formes 
flamenques. No sabem si podem afirmar el mateix per a  la  família dels Vallés  (pare  i dos 
fills), pintors de Saragossa dels quals desconeixem el seu estil  i que, poc abans del 1490, 
havien executat a Osso de Cinca un retaule dedicat a santa Margarida859. 




Saragossa  el  1497,  després  a Osca  i  que,  finalment,  es  va  instal∙lar  a  Pertusa  (Osca). Va 
morir entre 1524 i 1529. Va contractar retaules per Fañanás, Aso i Bujaraloz, tots ells en els 
primers anys del segle XVI, i l’últim d’ells en col∙laboració amb l’escultor Gil de Brabante861. 





858 Sobre aquestes  taules vegeu,  respectivament, PUIG 2003b, 266‐269  i  LACARRA 2008, 413‐425. 






amb Pere Garcia el 1483 a Barbastre, moria el 26 de novembre de 1504,  i  Juan de  Lovaina es va 






Nicoletto  de Modena  i Martín  Schongauer862.  L’obra mostra  la  intervenció  de  diverses 
mans. El cos del  retaule clarament cal  relacionar‐lo amb un mestre molt proper a Martín 
Bernat, per la qual cosa no descartem que el seu autor fos algun membre destacat del seu 
taller.  La mà  de  Juan  de  Lovaina,  en  canvi,  s’ha  identificat  amb  l’autor  de  la  predel∙la 
dedicada a  la Passió,  ja que en un dels seus compartiments, el de  la Coronació d’Espines, 
s’ha volgut veure la seva signatura autògrafa. Ignorem si la seva intervenció en el retaule de 
la Puebla de Castro va ser posterior a l’execució del cos superior, o si va ser simultània, cosa 
que  implicaria una col∙laboració amb el  taller principal de  l’obra. D'altra banda,  tot  i que 
desconeixem  les seves obres finals, ja de cronologia renaixentista, allò conservat ens situa 




Des  del  focus  d’Osca  es  va  desplaçar  puntualment  cap  a  l’àrea  de  Barbastre  Juan  de  la 
Abadía  el Vell.  Tot  i  que  la  documentació  no  ens  diu  res  sobre  el  seu  treball  a  la  zona, 
sabem  que  hi  va  actuar  a  partir  d’algunes  obres  conservades,  com  el  retaule  de  Santa 
Quitèria de la col∙legiata d’Alquézar (cap a 1475)864, el de Broto865, o una taula amb l’Anna 
Triple originària del monestir de Sixena866. El mateix podem dir de Franci Joan Baget, sobre 




                                                                                                                                                                    
alguna  comanda  al  costat  de García  de  Carcastillo,  pintor  de  Tudela  actiu  a  València  que  al  seu 
testament recull un deute de 200 sous que el flamenc tenia amb ell (GÓMEZ‐FERRER 2010, 347). 
862 MORTE 2001, 15‐28. 




866 El primer a  referir‐se a  la  taula de Sixena va  ser Post el 1941, que va  insinuar  la  seva possible 
procedència  i  va  afirmar  que,  a  principis  del  segle  XX,  formava  part  del  fons  del Museu  de  la 
Ciutadella de Barcelona (POST 1941, 455, fig. 211). En el moment de publicar‐la es trobava en una 
col∙lecció particular de Palm Beach (EUA). Va ser venuda a Nova York el 1945 i es va integrar en una 











havia  estat  executat  per  Pere  Garcia  i  que  va  servir  de  model  per  a  altres  retaules 
barbastrins868.  
A banda,  tenim algunes  referències  sobre  retaules dels quals  ignorem el nom de  l’artista 
que els  va acabar executant. És el  cas del que havia de  realitzar‐se a  l’església de  Santa 
Quitèria, per al qual es documenta una deixa del consell de Barbastre de 50 sous el 23 de 
maig de 1485. Al mateix document, el consell dona autorització perquè es pinti el retaule 
de  Burceat,  localitat  que  actualment  pertany  al  municipi  de  Barbastre869.  Una  darrera 
notícia ve donada pel testament de Llorenç de Montsó, del 31 de juliol del 1484, en el qual 
consta  una  deixa  de  vint  sous  destinada  al  retaule  que  s’havia  de  dur  a  terme  per  a 






bancal  de  retaule  del  Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal,  tal  vegada  procedent  de 
Montsó874;  i,  finalment,  al  retaule  de  Sant  Sebastià  i  Sant  Julià  de  Perarrúa,  del  qual  es 
desconeixia el  seu parador actual875,  i que vam poder  localitzar al Princeton Art Museum 
(EUA)876. 
                                                          





























Gràcia de Rocabertí  i d’Hoz, «per  raho de  resta del  retaule de Castellazuelo,  los quels  li 
heren deguts per las senyoras viudas quondam» (apèndix documental, doc. 34). 
Aquest assentament es troba en un quadern de 28 folis —del 22 en endavant, en blanc— 
datat  entre  l’octubre  de  1483  i  l’octubre  de  1485,  en  el  qual  consten  els  deutes  del 
matrimoni  format  pels  difunts  Onofre  de  Rocabertí  i  Esperança  Gràcia  d’Hoz877.  Qui 
s’encarrega de pagar aquests deutes és Nicolau Pou, procurador de  la  filla dels anteriors, 
Joana de Rocabertí i d’Hoz878, que, a la vegada, era l’executor testamentari d’Esperança. En 





membres de  sengles  importants nissagues del Principat. Després d’haver participat  a  les 
campanyes del Rosselló  (1474),  i d’una  sèrie de  conflictes  i problemes a  la  seva baronia, 
                                                                                                                                                                    
https://www.diariodelaltoaragon.es/NoticiasImprimir.aspx?Id=658391, notícia del  14 de novembre 
de 2010, consulta: setembre de 2015). 
877 ACA, Diversos, Sentmenat, Prov. 0.297  (I),  fol. 8r. Hem  tingut coneixement d’aquest quadern a 












Onofre  i els seus tres germans es van  traslladar a  l’Aragó, ell a  la vila de Montsó, mentre 











rastres  documentals,  un  el  quadern  de  deutes  al∙ludit,  i  l’altre  en  un  document  del  19 
d’octubre  de  1483  que  torna  a  tenir  com  a  protagonista  al  pintor  Pere Garcia  (apèndix 
documental, doc. 30). Aquest  segon document explicita que els marmessors d’Esperança 
van  destinar  500  sous  per  la  realització  d’un  dels  compartiments  del  retaule major  dels 
franciscans de Barbastre, el darrer projecte que  tenim documentat del nostre pintor. En 









que  quan  Pere  García  va  rebre  l’encàrrec  del  retaule  per  part  d’Esperanza,  el  nucli 
poblacional encara no existia,  i que  l’obra es va destinar a  la capella del castell, de  la qual 
encara  es  conserven  importants  restes. Una  campanya  d’excavacions  efectuada  als  anys 
noranta del segle XX i dirigida per María Nieves Juste Arruga va determinar que al castell i la 














per  las  senyoras viudas».  L’anotació del deute amb Pere Garcia  cal datar‐la entre 1483  i 
1484,  ja que els primers assentaments  són de  l’octubre de 1483  i els darrers de  just dos 
anys després. Si el retaule ja era enllestit en el moment d’anotar‐se el deute al quadern —
«per  raho de  resta del  retaule de Castellazuelo»—,  i  tenint  en  compte que  Esperança  li 
devia  encarregar  l’obra  al  pintor  encara  en  vida,  deduïm  que  la  contractació  i  execució 
s’haurien  de  situar  cap  a  1481‐1482,  just  abans  que  Garcia  iniciés  els  seus  treballs  a 
Barbastre. 
Quant als personatges que apareixen exercint de marmessors d’Esperança i de tutors de la 
seva  filla  Joana,  Bernat  Hug  de  Rocabertí  (cap  a  1416/1420‐1485),  cosí  d’Onofre,  era 
cavaller  i poeta de  la cort del rei Joan  II. Va ser nomenat comanador de Montsó el 1456  i 
castlà d’Amposta el 1461882. Sembla clar, per tant, que cal identificar‐lo amb el «Bernardí de 
Rocabertí»  que  apareix  l’octubre  de  1483  a  Barbastre  fent  de marmessor  d’Esperança  i 
contractant una de les taules del retaule dels franciscans (apèndix documental, doc. 30). 
Pel que fa als dos marmessors lleidatans d’Esperança, Nicolau Pou i Miquel Joan Gralla, es 






                                                          
881 JUSTE 1995. 
882 Enric Bassegoda ha dedicat la seva tesi doctoral al personatge. Vegeu BASSEGODA 2011. 















de  la  ciutat885. Tenien una  capella  a  la  Seu Vella de  Lleida,  la de  sant Antoní, ubicada  al 
transsepte nord,  la construcció de  la qual devem a Nicolau Gralla,  tot  i que partint d’una 
iniciativa  anterior  del  seu  pare,  Bernat  Gralla.  El  1424  Nicolau  va  iniciar  un  procés  de 
reforma  i reconstrucció completa d’aquell espai, que va suposar  l’anorreament de  l’antiga 
capella romànica  i  la construcció d’una de nova, un projecte que va anar a càrrec de Pere 
Joan886, el cèlebre escultor autor dels retaules de la seus de Tarragona i Saragossa, així com 






Creu,  a  la  capella  dels  Jassa887.  També  ho  van  fer  altres membres  de  la  nissaga,  com 
l’esmentat Miquel Joan Gralla (†1531), un personatge molt proper a Ferran el Catòlic, com 
ho prova el fet que consti com a testimoni al testament del monarca del 1512. Senyor del 
castell  i  el  lloc  de  Subirats  (Alt  Penedès,  Barcelona)  des  del  1498,  al  seu  llarg  cursus 
honorum consten diverses activitats com ambaixador a França i Itàlia, a més de ser diputat 
de  la  Generalitat  (1491‐1494)  i Mestre  Racional  de  Catalunya  (1501‐1520).  Va  ennoblir 
gràcies al seu matrimoni el 1506 amb Anna Desplà  i de Corbera (†1534), senyora d’Alella, 
Vinçà,  Esponella  i  Desgüell,  i  neboda  del  celebèrrim  ardiaca  de  Barcelona  Lluís  Desplà 
(1444‐1524).  En matèria  artística,  a Miquel  Joan  Gralla  se’l  recorda  per  haver  estat  el 













anys,  amb  importants  vinculacions  amb  l’Estudi  General  i  el  Capítol  de  la  catedral. 
Constatem, primerament,  l’existència d’un Joan Pou, catedràtic de  l’Estudi  (1448)  i metge 
del Capítol,  traspassat  el  1455. Aquest  era  segurament  el pare Nicolau, paer  en  cap  del 
Consell de la Paeria (1464), paer (1468), prohom (1470), membre de la Mà Major (1481), i 
conseller de l’Estudi General (1474). Va actuar diversos cops com a mediador en conflictes 
haguts entre aquesta  institució  i  l’Estudi General d’Osca,  i  també, en una qüestió sorgida 
entre  els  estudiants  lleidatans  i  el Veguer  de  Lleida,  l’any  1482.  El  1488,  va  ser  un  dels 
missatgers enviats per  la ciutat a entrevistar‐se amb el rei Ferran el Catòlic889. L’any 1500, 
un  fill  seu,  Pere  Pou,  cavaller  de  Lleida,  sol∙licitava  permís  al  Capítol  de  la  catedral  per 
construir  un  «carner»  pel  seu  llinatge  «iunt  de  la  Pia  i  la  Font  Baptismal»  —on  era 
emplaçada  la  capella  familiar—,  a més d’un  altar  i un  retaule  amb  les  armes de  la  seva 
família. A més, va deixar manat el següent epitafi per a la llosa sepulcral: «Sepultura de M. 
















891 Aquest  subapartat es basa en  les  informacions publicades a VELASCO 2002‐2003, 75‐89,  i que 













el primer pas d’un procés de  reforma  i ampliació de  l’església  conventual que, en època 
moderna, va patir diverses transformacions més893. 
La primera notícia sobre el treball de Pere Garcia a Barbastre el va donar Federico Balaguer 
el 1978 en anunciar  la  localització, per part de  José Cabezudo Astrain, de noves notícies 








que Garcia apareixia a  la  localitat entre 1481  i 1496 —no esmenta Bartomeu Garcia—  i, 
novament,  cita  com  a  font  les  descobertes  efectuades  per  Cabezudo.  Tanmateix,  ni 
Balaguer ni Lacarra van oferir les referències documentals o orals corresponents897.  
La historiografia posterior es va  fer  ressò d’aquesta cronologia  relativa, que va  servir per 
situar la darrera etapa productiva de Pere Garcia entre 1483 i 1496898. El 1987 Mairal va fer 
novament menció dels documents, però, estranyament, va afirmar que Cabezudo els havia 
publicat en un article aparegut a  la  revista Argensola el 1963. Amb  tot, dit autor mai va 
publicar cap article sobre el tema en aquesta revista, i tampoc l’hem sabut trobar entre els 
                                                          
892 AMB, notari Pedro Lunell, 1482, fol. 55r. Per altres documents sabem que Dueso era també fuster 
(AMB, caixa 11, notari Domingo de Asín, 1485, fol. 85v; AMB, caixa 11, notari Domingo de Asín, 1488, 





















Aquesta  anòmala  situació  en  allò  referent  al  coneixement  dels  documents  que 
demostraven  l’activitat de Pere Garcia a Barbastre durant els anys vuitanta del  segle XV, 
ens va obligar a efectuar una revisió dels protocols notarials conservats a l’arxiu municipal 
de  la  localitat902.  Un  cop  localitzats  aquests  documents,  acarant  les  seves  referències 
arxivístiques  amb  els  que  s’havien  esmentat  en  els  estudis  precedents,  va  aparèixer  el 
dubte de  saber quins  eren  els que havien  estat  citats pels  investigadors que  ens havien 
precedit,  i  quins  eren  completament  inèdits. Una  part  d’aquests  documents  havia  estat 
referenciada pels autors que s’havien ocupat del nostre pintor, encara que només s’havia 
comentat, per  exemple, que Pere Garcia  apareixia documentat  a Barbastre  entre 1481  i 
1483, sense detallar quines obres va realitzar o per a qui va treballar, i aportant únicament 
el nom del notari davant el qual es van signar els documents, concretament Juan Benet903. 
Per  això,  vàrem  considerar  inèdits  els  documents  que  vàrem  localitzar  en  protocols 
d’aquests mateixos anys d’altres notaris, com ara els de Domingo de Asín. Per  la mateixa 
raó,  també  vam  considerar  inèdites  les  referències  extretes  de  les  Actes  del  Consell  de 
                                                          









proporciones e  importancia, para  la que contó, sin duda, con  la colaboración de  los pintores  Joan 
Reg y Francí Baget, «habitantes de present en Barbastro en casa de maestre Pere García, pintor», 
que figuran por dos veces como testigos en las capitulaciones de la obra» (LACARRA 1996‐1997, 59‐
60).  Amb  tot,  en  diferents moments  del mateix  text  torna  a mencionar  que  a  Pere  Garcia  se’l 













any905.  Finalment,  restava  a  l’aire  la  dada  que  situava  a Garcia  treballant  a  Barbastre  el 
1496906. Com ja hem apuntat, aquesta notícia estava relacionada amb Bartomeu Garcia, i va 
ser erròniament atribuïda a mestre Pere quan es va donar a conèixer per primer cop. 
Tota  la documentació exhumada  relativa  a  l’activitat del pintor  a Barbastre entre 1482  i 
1485  es  refereix  al  retaule major  que  va  realitzar  per  a  l’església  dels  frares menors  de 
Barbastre.  És  important  insistir‐hi,  ja  que  durant  força  anys  es  va  afirmar  que  aquesta 
documentació  al∙ludia  a  comandes  efectuades per  a diverses parròquies. Així,  en  alguna 
ocasió s’havia apuntat que la confraria de Nostra Senyora del Pueyo de Barbastre havia fet 
un  encàrrec  a  Pere  Garcia  el  1481  per  la  realització  d’un  retaule  de  la  Coronació  de 
Maria907. No hem  localitzat cap document que ho corrobori  i, per  tant, cal veure aquesta 
afirmació  com  una  interpretació  equívoca  de  les  dades  documentals.  En  canvi,  sí  hem 
localitzat un  instrument notarial del 19 d’abril de 1480 en el qual  la confraria en qüestió 
efectuava  un  llegat  de  500  sous  per  a  l’obra  del  retaule  de  Sant  Francesc  (apèndix 
documental, doc. 18), a més d’un segon document, aquest del 1481, en què els manobrers 
del  retaule  reconeixien  haver  rebut  la  primera  de  les  dues  tandes  en  què  es  dividia  el 
pagament  dels  500  sous  pactats  (apèndix  documental,  doc.  20).  Ja  el  1483,  allò  que 
constatem  és  un  llegat  testamentari  de  500  sous  per  a  l’obra  del  retaule  de  Sant 
Francesc908, una deixa en què s’especifica que s’havien de destinar a l’execució d’una taula 
amb la Coronació de la Mare de Déu (apèndix documental, doc. 30). 
La primera  referència que  ens parla  sobre  el projecte del  retaule major dels  franciscans 
data del 19 d’abril de 1480, i es tracta del document suara esmentat en què la confraria de 
Nostra Senyora del Pueyo destinava 500 sous per a  l’obra  (apèndix documental, doc. 18). 
                                                          
904 Exposem tota aquesta problemàtica amb la documentació a VELASCO 2002‐2003, 79. 













Els  confrares  havien  decidit  lliurar‐los  en  dos  terminis,  250  sous  durant  els  dos  primers 
anys, i la resta al finalitzar l’obra. Res es diu sobre si el retaule ja s’havia iniciat, o sobre el 
pintor que havia d’efectuar‐lo. A destacar que entre els confrares que apareixen citats al 
document,  consti Alfonso  de  Bielsa,  un  personatge  rellevant  al  Barbastre  d’aquells  anys 
sobre el qual tornarem més endavant. Del 8 d’agost del mateix any és la segona referència 
que posseïm sobre la realització del moble. Es tracta del testament del fuster Antoni Serra, 
oriünd de  la  localitat, en què deixava 100  sous «para  la obra del  retaulo de  senyor  sant 
Francisco», que havien de lliurar‐se quan l’obra fos enllestida909.  
El següent document és del 7 de maig de 1481, quan els manobrers del retaule admetien 
haver  rebut  la  primera  de  les  tandes  que  la  confraria  de  Nostra  Senyora  del  Pueyo  hi 
destinava  (apèndix documental, doc. 20). Al  final del document  s’afegeix una nota  en  la 







segon  document,  aquest  ja  de  l’any  següent,  del  23  d’octubre  de  1482.  Es  tracta  de 
l’instrument  ja al∙ludit en què  Joan  Just, que consta com a  fuster de Saragossa, signa una 
«paz  final  et  tregua»  amb  Eiximeno Dueso,  fuster  de  Barbastre,  el  que  segurament  ens 
parla  d’algun  conflicte  que  havia  sorgit  entre  ells  (apèndix  documental,  doc.  21).  El 
document és molt interessant perquè signa com a testimoni «mestre Pere Garcia pintor de 
Benavarre», la presència del qual a la localitat indica que les tasques de pintura ja s’havien 
















manobrer del  retaule, 1.001  sous  (apèndix documental, doc. 23).  La dada permet deduir 
que els treballs de pintura, segurament iniciats l’any anterior, avançaven a bon ritme. El 14 
de setembre del mateix any el pintor reconeixia haver cobrat d’Alfonso de Bielsa els 1.500 
sous  pactats  per  l’obra  (apèndix  documental,  doc.  25),  tot  i  que  no  sabem  si  aquesta 





quin punt el  retaule dels  franciscans de Barbastre va  ser una obra  singular,  ja que no es 
conserva un únic contracte signat entre els promotors i el pintor, sino diverses referències 
sobre  com  diferents  corporacions  ciutadanes,  el  Consell  de  la  localitat  i  benefactors 
particulars  van  anar  contractant  una  a  una  les  diferents  taules  que  havien  d’integrar  el 
conjunt. Pel que fa a aquests contractes i pagaments fraccionats entre diferents promotors, 
a  banda  dels  dos  rebuts  de  1.001  i  1.500  sous  expedits  per  Alfonso  de  Bielsa  (apèndix 
documental, docs. 23  i 25),  cal destacar que el 31 d’agost del 1483,  la  confraria de Sant 
Francesc  va  atorgar  poders  al  majordom  Fernando  Díez  per  encarregar  a  Garcia  la 
realització d’un dels compartiments del retaule, pel qual se  li pagarien 300 sous, a banda 
















Isabel,  tan  grans  com  pogués,  a  més  de  sant  Josep  i  Zacaries  i  d’aquells  que  fossin 
necessaris.  Les  figures  havien  de  dur  induments  decorats  amb  or  fi  i  carmí  en  aquells 
indrets on calgués. Es demanava al pintor que daurés amb or fi, a més, el pinacle emplaçat 
prop d’una imatge de Maria que hi havia al retaule, la meitat d’un altre pinacle i la «tuba» 
de  la  part  superior  del  compartiment  que  havia  de  pintar,  «segun  de  buen maestro  se 
pertenece».  Igualment, els promotors  sol∙licitaven que Garcia  inclogués una  cartel∙la a  la 
part  baixa  del  compartiment  on  es  fes  constar  que  havia  estat  costejat  pels  confrares 
sabaters. 
El mateix  dia,  el  18  de  setembre,  se  signava  una  segona  capitulació,  aquesta  amb  el  ja 
esmentat  Alfonso  de  Bielsa,  corresponent  a  la  taula  que  havia  de  representar  sant 
Bonaventura, per un preu de 350  sous  (apèndix documental, doc. 27). En aquest  cas no 
sabem si Bielsa actuava en  representació pròpia o bé si ho  feia com a manobrer en nom 
d’alguna  confraria  de  la  ciutat.  Com  en  el  cas  del  compartiment  amb  la  Visitació,  el 
contracte és força detallat i també ofereix la ubicació de la taula dins el conjunt, ja que es 
demanava a Garcia que pintés «la pieça seguient que sta cerca Sant Amador». Aquest sant 
Amador  seria  una  altra  de  les  possibles  escultures  que  devia  tenir  el  retaule,  ja  que  si 
aquestes  imatges s’esmentaven com a referència topogràfica, és possible que s’haguessin 
efectuat amb anterioritat,  coincidint amb el  treball de  Joan  Just en  l’obra de  fusteria.  La 
taula  que  contractava  amb  Alfonso  de  Bielsa  havia  de  mostrar  «Sant  Johan  de 
Buenaventura  (…) con el cruxifixo y el arbol de vida»,  i havia de tenir el  fons amb motius 
daurats obrats amb pastillatges de guix —«los canperos enbotidos y dorados de oro fino». 
Com en el cas del compartiment anterior, els induments dels personatge també s’havien de 
decorar  amb  or  fi  i  carmí,  i  també  amb  «brocados  de  azur».  Es  sol∙licitava  igualment  al 





L’endemà  es  contractaven dues  taules més,  igualment per  separat. Una  era  aquella que 
havia  de  costejar  la  confraria  de  Sant  Francesc,  que  dies  abans  havia  atorgat  poders  a 
Fernando Díez per contractar‐la (apèndix documental, doc. 24). Ara, el mateix Díez —com a 
procurador i manobrer— formalitzava l’encàrrec amb el pintor que, segons s’havia estipulat 










com  la pieça  requiere y con el cruxifixo en  la mano». A  l’igual que en els compartiments 










Crexençan,  i  es  detalla  que  la  taula  anava  ubicada  «al  costado  de  la maria  de  part  del 
crucifixo».  El  pintor  havia  de  representar  la  Concepció  de  la  Mare  de  Déu,  això  és, 
l’Abraçada Davant  la Porta Daurada, que havia d’incloure els personatges amb  les majors 
dimensions possibles910. Tant les figures, com els vestits, els colors i els fons daurats havien 
de ser «de  la manera que sta en el retaulo de  la capilya de Sant Bernardino de  los frayres 
menores de Çaragoça». Com en els casos ja descrits, en aquest nou contracte es sol∙licitava 
al pintor que daurés  amb or  fi un pinacle que hi  havia prop de  la possible  escultura de 
Maria, la meitat d’un segon pinacle i el dosser de fusteria que rematava la taula. Es torna a 
repetir el fraccionament del pagament en tres tandes, la primera de les quals, de 100 sous, 
en aquell precís moment;  la segona, de 150 sous quan s’iniciessin els treballs;  i  la tercera, 
amb els altres 150 sous, quan fos finalitzada  la pintura. Al mateix document, el manobrer 
del retaule, Alfonso de Bielsa, es comprometia a lliurar als confrares 100 sous que s’havien 
de  restar dels 400 del preu  total, un donatiu que potser  tenia a veure amb alguna deixa 
testamentària d’algun benefactor particular. A destacar que  constin  com a  testimonis de 
                                                          
910 És habitual que aquest episodi aparegui amb aquesta denominació als documents de l’època. Per 
exemple, ho veiem en el contracte que el pintor castellà Fernando Camargo va signar el 7 de febrer 












amb  la confraria de Santa Anna, Sant Bernardí  i de  la Gloriosa Verge Maria, destinada a la 
capella  que  la  corporació  tenia  al monestir  de  framenors  de  Saragossa911.  Devia  ser  un 
retaule en el qual els pintors van assolir bones quotes de qualitat i un resultat final lluït, ja 
que es va proposar  com a model per a altres  realitzacions  contemporànies. Quatre anys 
després de ser realitzat, es recomanava al mateix Romeu que el seguís a l’hora d’efectuar el 
retaule major de  l’església de Santa Maria de Jesús de Saragossa, especialment en relació 






de sant Pau de Saragossa, se  li va demanar que  la «Piedat» que presidia el bancal es  fes 
seguint  la del retaule en qüestió,  i així mateix amb el guardapols, en el qual sabem que hi 
havia àngels amb filacteris en què es llegia «Mater Dei miserere mei»915. 
Tornant  al  retaule  de  Barbastre,  els  contractes  de  taules  individualitzats  també  es  van 
signar  amb  benefactors  particulars,  en  concret  amb  els  marmessors  testamentaris 
d’Esperança  Gràcia  d’Hoz,  que  el  19  d’octubre  del  1483  van  concedir  500  sous  per  a 
l’execució d’una taula amb la Coronació de la Mare de Déu (apèndix documental, doc. 30). 
Malgrat  que  al  document  no  s’esmenta  al  nostre  pintor,  és  evident  que  l’encàrrec  té  a 
veure amb  les tasques que el de Benavarri efectuava al retaule major de Sant Francesc, ja 
que s’esmenta que la deixa va destinada «a la obra del retaulo mayor que se faze en la dita 
                                                          











yglesia».  Com  en  el  cas  del  compartiment  de  la  Visitació  costejat  per  la  confraria  dels 
sabaters (apèndix documental, doc. 26), es demanava al pintor que inclogués a la part baixa 





El  de  Benavarri  torna  a  aparèixer  esmentat  —tot  i  que  de  forma  indirecta—  en  un 


















global  del  moble,  però  la  gran  distància  narrativa  existent  entre  les  que  sí  coneixem 
demostra que devia ser un conjunt, probablement, amb cinc carrers i tres nivells d’alçada, 
amb  força  compartiments  narratius  de  temàtica  mariana,  i  altres  dedicats  a  sants 
franciscans com sant Bonaventura o sant Francesc d’Assís, que apareixia al compartiment 
                                                          
916 Es descriu un cicle similar al contracte signat el 1451 entre el pintor Pere Comes i els confrares de 





central.  Pel que  fa  a  sant Bonaventura,  es  tracta de  Joan de  Fidanza  (1218‐1274), bisbe 
d’Albano, cardenal  i General de  l’orde franciscà. La seva presència al retaule de Barbastre 
es  justifica, no només per  ser un membre de  l’orde,  sino per  la  seva  canonització  el  14 
d’abril de 1482 pel papa Sixt  IV, pocs mesos abans que s’encarregués  la pintura que aquí 
estudiem. La seva representació a Barbastre, d’haver‐se conservat, de ben segur seria una 
de  les  més  antigues  conegudes.  Al  retaule  de  Barbastre  es  demana  que  el  pintor  el 
representi «con el cruxifixo y el arbol de vida», dos atributs que cal comptar entre els més 
habituals, i que al∙ludien a una de les seves obres escrites, l’Arbor Crucis917. Aquest element 
acompanya, per exemple, a  la  representació del sant que veiem en una  taula de  l’entorn 
dels Vergós, que  fa anys es  trobava en comerç  i que pertanyia a un conjunt de  taules de 
clara advocació franciscana918. També apareixia una  imatge del sant en unes ales pintades 
que  protegien  una  escultura  de  sant  Joan  Evangelista  al monestir  de  San Miguel  de  los 
Ángeles de Villadiego  (Burgos)919. Totes dues representacions són contemporànies a  la de 
Barbastre,  per  la  qual  cosa  cal  relacionar‐les  amb  la  difusió  del  culte  arran  de  la 
canonització. 




s’explica  la  llegenda de  les trenta‐tres misses del sant,  i com aquestes servien per facilitar 
l’accés de les ànimes a la glòria eterna920. La seva relació amb la vida d’ultratomba i el més 
enllà va fer que en els testaments de la baixa edat mitjana a la Corona d’Aragó se sol∙licités, 
sovint,  la  realització  del  cèlebre  «trentenari»  de  sant  Amador,  també  conegut  com 
«trentenari continu», que ja es documenta a mitjan segle XIV921. És el cas, per exemple, del 




920 MIQUEL 1914.  Sobre el  culte  i  la  iconografia de  sant Amador  i el Purgatori,  vegeu  LLOMPART 
1970, 253‐274; BULLES 1995, 437‐455; CERDÀ 2001; CERDÀ 2006; RODRÍGUEZ 2007, 194‐200. 
921 BRESC 1981, 432; RODRIGO 2002, 128‐129. Sobre el tema de la salvació de l’ànima i les misses de 
les  ànimes  del  purgatori,  vegeu  també  FOURNIÉ  1995,  268‐294.  Trobem,  fins  i  tot,  alguna 
representació de la celebració del trentenari, com la que es va incloure en un dels compartiments del 
bancal del  retaule de  les ànimes d’Onda  (Castelló),  relacionat amb Vicent Macip, en què  l’episodi 










de  sant  Amador  a  l’església  de  sant  Pere  el  Vell  d’Osca922.  El  valor  del  trentenari  en  la 
salvació de  l’ànima va ser àmpliament destacat per sant Vicenç Ferrer en algun dels seus 
sermons923, tot i que també va remarcar la desconfiança que li produïa l’abús que en feien 
els  fidels924.  En  qualsevol  cas,  la  seva  popularitat  rau  en  què  era  un  de  les  vies  més 




que més de  la meitat dels  testadors  sol∙licitaven  ser  sebollits allà926. Cal deduir, per  tant, 
que  sant  Amador  devia  ser  un  sant  amb  un  especial  culte  en  aquest  centre  religiós 
aragonès927,  i que el  seu  trentenari  funcionava  com  a pràctica habitual en el marc de  la 
relació establerta entre  frares  i  fidels. Així,  l’eficàcia del  sant en  l’horta de  la mort  resta 
provada per múltiples notícies que tenen a veure amb últimes voluntats928, com és el cas de 
Bartolomea  Ibáñez, de Daroca, que el 1496  volia  ser enterrada  a  l’església de  la Trinitat 
d’aquella localitat davant el retaule de Sant Amador929.  
Una  de  les  parts  que  no  apareix  contractada  a  la  documentació  fins  avui  coneguda  del 
retaule barbastrí és  la del bancal, del qual  tenim constància a  través de dues  referències 
indirectes. La primera data del 1489,  i és el contracte que el pintor Franci  Joan Baget va 








ere  en  tal  condició que  allò  li  valgué; mas no∙u  farà  a hun  altre, que una medicina no pot  ésser 
general a totes malalties. Una vegada hun metge guarí ab una ceba una nafra de hun hom, e pus hac 
feta  la cura, de  fet se arreà com a gran metge, ab son caperó vestit,  forrat de… per continuar  llur 
metgia, e a aquells que havien mal de huylls posave’ls‐hi ceba (he, que solaç!) e matave’ls. E axí fan 





















bamco  de  sant  Francisco  (…)»931,  amb  la  qual  cosa  ens  podem  fer  una  idea  aproximada 
d’aquesta part superior que rematava la predel∙la del retaule de Pere Garcia. 
Com  ja  hem  anat  apuntant,  és  molt  possible  que  es  tractés  d’un  retaule  en  què  es 
combinava  obra  de  talla  i  pintura.  Ho  ratifiquen  les  indicacions  que  es  donen  en  els 
documents  sobre  la  distribució  dels  compartiments,  ja  que  quan  s’indica  la  disposició 
d’alguns d’ells es fan al∙lusions a tres representacions (o imatges), una de la Mare de Déu, 
una altra de sant Amador, i una darrera del Crucifix. En tractar‐se d’imatges que ja estaven 
integrades en el moment de  contractar‐se  cadascuna de  les  taules, és molt possible que 
haguessin estat realitzades en talla per Joan Just, el fuster que havia treballat prèviament 
en  l’obra  abans de  l’aparició  en  escena de  Pere Garcia.  Sobre  la  seva distribució dins  el 
moble, es comenta que la taula de la Visitació es trobava «al costado de la maria de part de 
Sant  Amador»  (apèndix  documental,  doc.  26);  la  de  Sant  Joan  de  Bonaventura  estava 






les notícies que hem  conservat. A partir dels  càlculs que hem extret de  la documentació 
coneguda,  i  tenint  en  compte  que  segurament  es  van  contractar  més  taules,  el  cost 
ascendeix a 6.151 sous, més els 300 que es van pagar al fuster per  la primera tanda de  la 
seva  feina.  Si  tenim present que normalment els artesans acostumaven a  cobrar en  tres 
tandes —una en  formalitzar el contracte,  la segona a  l’equador de  la  feina  i  la tercera en 
finalitzar la tasca encomanada—, és molt possible que la feina de Just tingués un cost total 








de  900  sous,  amb  la  qual  cosa  el  dispendi  total  dels  quals  actualment  tenim  constància 
arriba  fins els 7.051 sous932. No cal  insistir en què una quantitat tal ens situa davant d’un 
mestre  de  reconegut  prestigi,  ja  que  el  preu  satisfet  situa  el  retaule  entre  els més  cars 
contractats en aquell  temps a  la Corona d’Aragó. Així, entre els que es  van  contractar a 
l’Aragó en dates properes destaca el dedicat a la Mare de Déu destinat a l’església de Santa 
Maria de Maluenda (Saragossa), capitulat el 1477 pel pintor Domingo Ram per un preu de 
8.000  sous, 1.350 dels quals anaven destinats a  l’obra de  fusteria, que havia de  realitzar 




de  Sant  Salvador  de  Salvatierra  de  Escá,  per  6.000  sous,  parcialment  conservat935.  Cal 
esmentar, igualment, el retaule major de Santa Maria de Tamarit de Llitera, contractat l’any 









vila. Hem vist com algunes confraries  i benefactors particulars capitulaven una  sola  taula 
del  retaule, exceptuant el  consell de  la  ciutat, que en  va  contractar un parell.  Fins  i  tot, 
                                                          
932  Amb  aquest  càlcul  de  xifres  corregim  l’errada  que  vam  cometre  en  publicar  el  conjunt  de 
documents relacionats amb el retaule, en què vàrem afirmar que la quantitat total era de 4.250 sous 
(VELASCO 2002‐2003, 81). En aquell moment ja vam afirmar que la xifra era una de les més elevades 
pagades en  terres aragoneses per  l’execució d’un  retaule, afirmació que avui  confirmem  sobre  la 
base de l’esmentada revisió. 
933 MAÑAS 1968, 227, nota 38. 
934  SERRANO  1922b,  1‐9  va  publicar  algunes  àpoques  de  pagament  que  van  permetre  relacionar 










alguns dels promotors  reivindiquen el  seu protagonisme exigint que  s’incloguin  cartel∙les 





els  que  se  sol∙licitaven  a  Barbastre,  i  com  veiem  en  diferents  retaules  aragonesos  del 
moment. Un d’ells és el que Esperandreu de Santa Fe va encarregar a Blasco de Grañén per 
a  Sant  Francesc  de  Tarassona,  el  compartiment  principal  del  qual  avui  es  troba  a  la 
Fundación Lázaro Galdiano de Madrid940. En ell, a banda de la representació del personatge 
i  de  la  inclusió  de  la  cartel∙la  explicativa,  es  va  representar  l’heràldica  privativa  del 
promotor,  perquè  no  hi  hagués  cap mena  de  dubte  sobre  qui  havia  pagat  el  conjunt  i, 
també, com a mesura de promoció personal. No manquen els casos en què la representació 
del donant  i el  seu emblema heràldic es  consideren  suficients,  com veiem en una de  les 
obres  saragossanes  de  Garcia  (cat.  3)  (fig.  157).  Però  altres  cops  era  necessari  que  la 
inscripció  explicativa  ajudés  a  la  identificació.  És  el  cas del  retaule de Barbastre,  en què 
trobem diferents promotors  intervenint  i en el qual  convenia que quedés  clar què havia 
costejat cadascun d’ells941. 
Aquest  forma  individualitzada  de  procedir  que  va  suposar  al  pintor  haver  de  signar 
diferents capitulacions amb diversos promotors —a  la manera de  l’actual crowdfunding o 
micromecenatge—, no  troba gaires paral∙lels en el  context de  la Corona d’Aragó942, però 
troba  justificació en  l’elevat  cost de  l’empresa. Es  tractava d’una obra destinada a  l’altar 
major d’una de  les parròquies més  importants de  la localitat  i, pels detalls que s’ofereixen 
als documents, deduïm que era un encàrrec ambiciós  i costós. D’aquí que diversos agents 
                                                          
939 Un cas similar és el d’un dels dos retaules conservats abans de la Guerra Civil Espanyola a l’ermita 
de  Sant Domènec d’Almudévar, executats per  Juan de  la Abadía el 1498. En un d’ells, el de  sant 
Domènec, apareixien donants diferenciats en dos dels seus compartiments (POST 1941, 445‐447, fig. 






capella de  l’església de Sant Sadurní de Vic. El 14 de gener de 1512 va signar  la capitulació per  la 
taula central, el 13 de desembre de 1512  la de  la predel∙la,  i el 5 de març de 1513  la  relativa als 







mancomunessin esforços  i es  repartissin el  cost de  l’empresa, però allò que no deixa de 
sorprendre’ns —per  inhabitual—  és  que  cadascun  dels  promotors,  per  separat,  anessin 
capitulant amb el pintor les taules de les quals havien d’assumir el cost. 
Hem comentat que no ha arribat fins als nostres dies cap despulla que pugui associar‐se de 
forma  definitiva  amb  aquest  retaule  executat  per  Pere  Garcia,  però  al  catàleg  d’obres 
d’aquesta tesi s’estudiaran algunes taules amb procedència segura de Barbastre, juntament 
amb  altres  amb  un  origen  a  la  localitat més  incert  preservat  per  la  tradició  del mercat 
antiquari. Entre  les que procedeixen amb tota seguretat de Barbastre, tenim una sèrie de 
compartiments de retaule custodiats antigament a la col∙lecció Capmany (Barcelona i Canet 
de  Mar)  (figs.  326‐338)),  que  fan  conjunt  amb  un  fragment  de  guardapols  amb  la 
representació  de  sant  Sebastià  conservat  al  Museo  Diocesano  de  Barbastro‐Monzón, 
propietat de l’Ajuntament de Barbastre (cat. 34) (fig. 339). L’absoluta semblança formal del 
darrer  amb  uns  fragments  de  guardapols  antigament  propietat  dels  Capmany,  ens  han 
servit per establir  la procedència original de  tot el conjunt. A més, el conservat al museu 
barbastrí  va  ser  recuperat  abans  de  la  Guerra  Civil  Espanyola  al  monestir  de  sant 
Francesc943, amb la qual cosa la possibilitat que totes elles siguin despulles de l’antic retaule 
major podria  tenir  sentit. No obstant, en  l’estudi  corresponent del  catàleg expliquem els 
motius  que  ens  porten  a  ser  cautes,  ja  que  els  béns mobles  dels  diferents monestirs  i 
esglésies de Barbastre han patit una sèrie de trasllats  i canvis d’ubicació al  llarg dels anys 
que  fa  molt  difícil  establir  quin  era  el  seu  origen  primigeni.  Per  aquesta  raó,  els 
compartiments  en  qüestió  podrien  ser  restes  de  qualsevol  dels  retaules  que  Garcia  va 
executar per a diferents esglésies de Barbastre durant els anys seixanta i vuitanta del segle 
XV. 
Pel que  fa a altres taules que han arribat  fins als nostres dies  i que  la  tradició del mercat 
antiquari fa procedir de Barbastre, tenim el cas de  l’Anna Triple del Museu Nacional d’Art 
de Catalunya (cat. 33) (fig. 323). Els comerciants d’antiguitats que  la van vendre a  la Junta 
de Museus  van  afirmar  que  procedia  del monestir  de  clarisses  de  Barbastre.  Amb  tot, 
aquest  centre  religiós  no  es  va  fundar  fins  el  1560,  per  la  qual  cosa,  si  la  taula  va  ser 
realment adquirida allà pels antiquaris, havia de trobar el seu origen primigeni en un altre 
monestir o  temple de  la ciutat. Sigui com vulgui,  l’estil de  l’obra  remet als anys  finals de 













referim al  fet que en dos dels documents  (apèndix documental, docs. 26  i 29) apareguin 
com a testimonis els pintors Franci Johan Baget (doc. 1482‐1506)944  i Pau Reg (doc. 1483‐
1525)945. No  sabem  res de  la  constitució  interna del  taller de García  en  aquell moment, 
encara que la presència d’aquests artífexs al costat del mestre segurament s’explica per la 




encara  li restava un any més de contracte amb  Juan de  la Abadía. Hem de pensar que va 
existir algun tipus vincle o relació laboral que va unir a aquest últim amb Garcia durant els 
anys que el de Benavarri va treballar a Barbastre? En aquest punt, és obligat fer al∙lusió a la 
participació de Juan de  la Abadía al retaule de  les santes Clara  i Caterina de  la catedral de 
Barcelona,  així  com  a  la  còpia  que  el  d’Osca  va  fer  de models  previs  conreats  per  Pere 
Garcia948.  
Per tot plegat, és molt probable que el 1483 Franci  Joan Baget  i Pau Reg  fossin dos  joves 
pintors amb contracte  legal amb Juan de  la Abadía que, per  la relació del seu mestre amb 
Pere  Garcia,  van  desplaçar‐se  a  Barbastre  per  col∙laborar  amb  el  de  Benavarri  en  la 
realització  del  retaule  dels  franciscans.  A  més,  que  Baget  signés  un  contracte 




taller  de  Damià  Forment  (MORTE  1987,  175‐176).  Amb  tot,  el  pintor  apareix  documentat 
posteriorment,  encara  que  no  s’han  especificat  les  dates  concretes.  A  través  del  procés  criminal 
contra  l’escultor  Sebastián  Ximénez  de  1548,  sabem  que  Reg  va  ser  maltractat  —en  data 
indeterminada— pel  seu gendre, que el  va  fer  fora de  casa «a palos»  i que  li  feia anar a dinar a 
l’Almoina de la Seu d’Osca (DURAN 1992b, 18 i 22‐23). 
946 GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 186; LACARRA 1993b, 182‐183; FERNÁNDEZ 1997, 44, nota 45. 
947  És  a  través  d’aquesta  notícia  que  ens  assabentem  que  procedeix  de  Castelló  de  Farfanya 
























Juan de  la Abadía, pare  i  fill, uns  vincles que  van  desembocar  en  l’establiment d’alguna 
societat, com la que van constituir Baget i el més gran dels Abadía el 1494 per tres anys953, 
o el  traspàs de  l’execució de  sis  retaules que  va  fer  Joan de  la Abadía el  Jove el 1500 a 
Baget954. Igualment interessant és el fet que el 23 de febrer de 1500, la vídua de Juan de la 
Abadía  nomenés  marmessors  del  seu  testament  a  Franci  Joan  Baget  i  Pau  Reg,  i  que 
s’efectués l’inventari dels seus béns al dia següent. Entre els que tenia encomanats a Baget, 
trobem «seis cortinas de pincel, dos tablas de muestras pintadas y muestras de papeles»955. 
A  l’octubre de 1502,  Juan de  la Abadía el  Jove  va  llogar  a Baget diverses  cases  i  vinyes, 
alhora que li encomanava la seva filla Gràcia, de curta edat, a canvi de cinc sous al mes. En 
relació  a Reg,  assenyalarem que  el  1491  i  1493  apareix  signant  com  a  testimoni  en dos 
contractes del major dels Abadía956, cosa que ha portat a pensar  si  formava part del  seu 


















més  important de  la vila,  i no descartem que  li arribessin altres encàrrecs de  temples de 
Barbastre o dels encontorns. Va poder ser el cas d’un retaule que havia d’efectuar‐se abans 
de l’abril de 1483 per a l’església de Sant Pere de Barbastre, una obra que finalment no va 
dur‐se a terme,  ja que  la quantitat que el consell de  la vila havia destinat a aquest fi, 500 
sous, es va decidir que servís per sufragar  la construcció d’una sagristia nova961. El mateix 
podem  dir  del  retaule  que  havia  de  construir‐se  cap  a  1485  per  a  l’església  de  Santa 
Quitèria, per al qual el consell va donar 50 sous, així com del que s’autoritzava a fer a la vila 
de Burceat, dins el municipi de Barbastre962. 
Encara  sobre  els  artesans  que  van  col∙laborar  en  el  projecte  del  retaule  major  dels 
framenors,  cal  parlar  del  fuster  que  va  ocupar‐se  de  l’obra  de  fusteria  del  conjunt,  el 
saragossà  Joan  Just. No  tenim  gaires  detalls  sobre  la  seva  tasca  en  l’obra  de  Barbastre. 
Únicament, que  ja hi  treballava el 1481  i que  continuava  fent‐ho  l’any  següent  (apèndix 




plausible,  igualment, que ell fos  l’autor de  les  imatges de Maria, sant Amador  i el Crucifix 





















Joan  Just  és  un  artesà  força  ben  documentat  en  l’entorn  saragossà,  normalment  com  a 
fuster, mestre cases964, i mestre d’obres de la ciutat965. A la documentació mai apareix com 




mestres  que  van  signar  la  capitulació,  potser  a  tall  d’assessor966.  El  1467  consta  com  a 
majoral de  la  confraria de Sant Esteve de Saragossa,  la que aglutinava als artesans de  la 
construcció967;  i  sis  anys  després  apareix  treballant  en  la  construcció  de  la  capella  que 
Francisco Climent aixecava al  claustre de Sant Martí de  la Seu de Saragossa968. Dos anys 




com  a  testimoni  en  tres  documents  relacionats  amb  la  realització  d’un  retaule  per  a 
l’església d’Aguilón, que duien a terme els pintors Juan Rius i Martín de Soria970. El conjunt 
havia estat contractat per aquests dos pintors, però el mateix 1458 s’hi afegiria al projecte 
Blasco de Grañén,  com  a  fiador971, dada que  ens  serveix per  establir un  nexe  amb  Pere 
Garcia. Just, veí de Saragossa, torna a aparèixer al costat de Martín de Soria el 29 d’agost de 
1460, quan  signa  com a  testimoni en un albarà de  cobrament del pintor  relacionat amb 
                                                          
964 Aquesta doble vessant de  la  seva activitat és bastant habitual entre els  fusters‐entalladors del 
moment. Per al  cas aragonès, pot esmentar‐se als membres de  la nissaga dels  Sariñena, que  van 
destacar per escometre tasques relacionades amb la construcció, la fusteria i la talla, però també la 



















va oferir  la realització de  la fusteria d’un retaule que Tomàs Giner havia de pintar per a  la 
vila d’Alfajarín973.  El  conjunt de dades posa  en  evidència, per  tant, que  Joan  Just  era un 




entre  1496  i  1501,  i que  segurament  cal  considerar  entre  els  seus darrers  treballs974.  La 
relació amb  la ciutat de Lleida potser venia de  lluny, atès que documentem com Francesc 
Lopiz (1468) i Joan Gómez (1471), naturals de Lleida, van entrar com aprenents al seu taller 
saragossà975.  Finalment,  s’ha  volgut  identificar  com  a  familiar  seu  al  Joan  Just, pintor de 
Saragossa, que el 1421 encarregava l’obra de fusteria d’un retaule al moro Juce Alcalaori976. 
D’altra  banda,  ens manca  parlar  d’algun  dels  personatges  que  apareixen  implicats  en  la 
realització  del  retaule  major  dels  framenors,  ja  sigui  com  a  responsables  de  la 
materialització  del  projecte  o  com  a  benefactors.  Entre  els  primers  hem  d’esmentar  a 
Alfonso de Bielsa, membre de l’oligarquia de Barbastre i integrant d’una de les famílies més 
poderoses  de  la  vila977.  Es  tracta  d’un  noble  que  els  documents  el  presenten  com  a 






destar  sant Blas  como  obispo  con  su  cadira  pontiffical,  con  sus  dos  angeles  bestidos  de 
brocado,  el  campo  de  tras  dorado  como  esta  el  retaula  de  Alfonso  de  Bielsa  del  dito 
monesterio y colores como se pertenecen»978. Al document es demanava al pintor que, per 
a  la  realització  de  la  predel∙la,  seguís  el model  del  retaule  de  sant  Bernardí  del mateix 
monestir, un conjunt que sabem havia estat executat per Pere Garcia cap a 1463 (apèndix 













documental,  doc.  14).  Allò  que  ignorem  és  sí  aquest  darrer  conjunt  era  el  que  havia 
promogut Alfonso de Bielsa. És possible que no fos així, ja que en aquest document de 1463 





com  a  àrbitre  en  un  conflicte  entre  un  matrimoni  de  moros,  vassalls  de  Rodrigo  de 
Rebolledo,  que  va  delegar  en  ell  la  seva  potestat  senyorial981.  Després  d’això,  res més 





amb  l’artista,  com  el de  sant Bonaventura  (apèndix documental, doc.  27);  i,  així mateix, 
signant  com  a  testimoni en  la  capitulació d’una altra de  les  taules  (apèndix documental, 
doc. 30). El seu paper en la realització de l’obra va ser, com veiem, molt important. 
Entre la resta de compartiments del retaule amb promotors coneguts i il∙lustres, destaca el 
de  la  Coronació,  que  va  ser  costejat  pels marmessors  testamentaris  d’Esperança Gràcia 
d’Hoz (apèndix documental, doc. 30), de qui ja hem parlat en referir‐nos al retaule que Pere 
Garcia  va  efectuar  a  Castillazuelo  abans  del  1483  (apèndix  documental,  doc.  34)982. 
Esperança  era  la  vídua  d’Onofre  de  Rocabertí,  baró  de  Verges,  d’Hoz  i  dels  llocs  de 
Castillazuelo  i Ballestar, amb  la qual cosa tornem a trobar una nissaga de nobles  implicats 
en un projecte del nostre pintor. El fet que els marmessors d’Esperança encarreguessin un 
compartiment del  retaule a Pere Garcia  reforça  la  relació de  clientelisme del pintor amb 
aquesta  família, atès que  ja havia  treballat per ells pocs  temps enrere. Tanmateix, és poc 
probable que  la comanda  fos conseqüència de  l’anterior,  ja que, en aquest cas,  la  tria de 










l’artista  no  va  correspondre  a  Esperança  o  als  seus marmessors,  sino  als manobrers  del 
retaule i als frares del monestir de Sant Francesc. 
En  tot  cas,  ha  de  parlar‐se  d’una  curiosa  casualitat,  atès  que  ha  estat  precisament  la 




a  la mort de  la darrera a  l’octubre de 1483 encara no s’havia acabat de  liquidar  (apèndix 
documental, doc. 34). Uns  folis més  endavant del mateix quadern,  consta  el  compromís 
dels marmessors per  lliurar els 500  sous als quals  s’havien obligat davant el guardià  i els 







segons mes  largament  apar  per  carta  publica  per  la  dita  raho  feta  en  lo  capitol  del  dit 




marmessors d’Esperança  es  comprometien  a  lliurar  500  sous per  la  realització d’un  dels 
compartiments del retaule major dels franciscans (apèndix documental, doc. 30). En aquell 
instrument es comentava de forma meridiana que els diners s’havien de destinar a aquest 




entre  un  document  i  l’altre,  l’acarament  de  les  dues  informacions  corrobora  que  els 
marmessors  van  llegar  una  quantitat  que,  a  banda  de  destinar‐se  a  la  celebració  d’uns 
aniversaris,  també  va  servir  per  pagar  una  part  del  treball  de  Pere Garcia  en  l’obra  del 
retaule major  dels  franciscans.  Finalment,  pel  que  fa  als marmessors,  en  referir‐nos  al 
retaule de Castillazuelo hem vist que es tractava de Bernat Hug de Rocabertí —en aquest 







document  de  1483  identificat  com  «Bernardí  de  Rocabertí»—,  castlà  d’Amposta  i 


















un  taller  estable.  La  lectura  atenta de  la documentació dels darrers  anys d’activitats del 
pintor en aquesta  localitat permet  la refutació de tal hipòtesi, ja que  les  informacions que 
ens donen  són prou explícites. En aquest  sentit, el 14 de  setembre de 1483 el pintor es 
declara «habitante de present en  la ciudat de Barbastro»  (apèndix documental, doc. 25), 




i 29).  En un  altre document del mateix mes de  setembre de 1483 Garcia  apareix  com  a 
«pintor  de  Benavarre»  (apèndix  documental,  doc.  27),  i  en  la  reunió  del  consell  de 
Barbastre de novembre de 1484 es comenta que «agora eran muyto necessario por acabar 
el  dito  retaulo  y  si  agora  el maestro  se  yva  es  debido  el  retaulo  se  acabase»  (apèndix 
documental,  doc.  32).  Tot  plegat  demostra  que  el  pintor  disposava  de  residència  a 





al  pintor  Pere  Garcia  els  250  sous  restants  del  retaule  de  Sant  Francesc  de  Barbastre 




















i que no hem pogut  localitzar a  l’arxiu municipal de  la  localitat. Lacarra va  fer novament 
esment d’aquest document uns anys després, i va situar la data, equívocament, al 1493986. 
Ho  va  corregir  posteriorment,  i  va  detallar  el  que  ja  havia  dit Balaguer,  és  a  dir,  que  el 
document  feia al∙lusió a un  retaule dedicat al Baptista destinat a  l’església de Sant  Julià, 
contractat el juliol de 1496987. 
Després de  la publicació  d’aquesta notícia,  vàrem  donar  a  conèixer  altres,  tot  i que  cap 
d’elles té a veure amb  la pintura de retaules988. El 19 d’octubre de 1484 Bartomeu Garcia, 






















(apèndix  documental,  doc.  36)991.  De  nou,  el  documentem  el  8  de  setembre  de  1494, 
aquest  cop  sense  que  s’esmenti  el  seu  ofici,  signant  com  a  testimoni  en  un  document 
relacionat  amb  infançonies del  comtat de Ribagorça,  en  el qual  consta  com habitant de 
Benavarri (apèndix documental, doc. 38)992.  
L’any  següent  Bartomeu  apareix  encara  com  a  habitant  de  Benavarri  en  el  fogatge 
aragonès993. Malgrat el document no especifica que es tracti del pintor, cal deduir que era 
ell.  El  recompte  poblacional  es  va  efectuar  el  18  de  novembre  i  la  llista  de  veïns  era 
encapçalada  per  Bartomeu  Garcia  i  Tomàs  de  Monrebeig,  que  consten  com  a  jurats. 
Bartomeu Garcia apareix com a cap de casa,  i Pere Garcia  ja no hi consta, de  la qual cosa 
deduïm que  ja era mort. Dins el mateix  fogatge de Benavarri, hi apareix un nucli descrit 
amb  el  topònim  de  «La  torre  d’en Garcia»  en  el  qual,  dit  sigui  de  pas,  no  resideix  cap 
membre de la família, però que posa de manifest l’arrelament de la nissaga a la localitat. De 
tota la informació que dóna el document, no cal dir‐ho, el més interessant és que Bartomeu 




l’activitat  professional  de  Bartomeu Garcia,  i  que  ens  parla  d’un  nou  encàrrec  (apèndix 
documental, doc. 37)994. Es tracta d’un albarà de pagament del 26 d’agost de 1487, signat a 
Barbastre, en què Bartomeu Garcia, pintor de Benavarri, confessava haver rebut del consell 
de  la vila de Mediano, a  través d’Antoni del Son,  jurat,  i de  Joan de Pocino, primicier de 
Santa Maria de Montclús995, 500 sous jaquesos per raó de la primera tanda del retaule que 
s’havia compromès a realitzar per a la dita església. Al document actua com a avalador del 
                                                          
991 AMB, not. Lorenzo Poncio del Grado, any 1486‐1487, fols. 91r‐91v. 




















encàrrecs  pictòrics, però,  si més no,  a partir de  les  fins  ara  conegudes, podem  extreure 
algunes conclusions. Primerament, és evident que la coincidència en el cognom i la localitat 
d’origen amb Pere Garcia fa evident que entre ells havia d’existir algun tipus de parentiu, 






requeria de  la  intervenció de múltiples mans996. Es  tractaria d’un  funcionament del  taller 
similar  al  que  documentem  altres  cops,  en  què  veiem  diversos membres  d’una  família 
formant part d’un mateix obrador pictòric, com és el cas dels Vallés997, o els Ximénez. En 







Benavarri  i  clavari del  comte de Ribagorça999, a qui  tornarem a  trobar un any després al 
costat de Bartomeu actuant com a fiador quan el pintor cobra la primera tanda del retaule 
de Montclús (apèndix documental, doc. 37). Aquesta relació amb el clavari dels comtes de 
                                                          
996 VELASCO 2006, 397‐412. 
997 Sobre els Vallés, vegeu LACARRA 1986c, 35‐48. A  la documentació consta el pare, Miguel,  i els 





alguns  formant  part  del  consell  de  la  localitat. Un  Luis  de Huerto  consta  com  a  tintorer  el  1452 













Això  que  diem  es  confirma  amb  la  notícia  del  26  d’agost  de  1487  relacionada  amb 
l’execució del  retaule de Montclús,  ja que es  tracta d’un albarà  signat a Barbastre, en el 
qual el pintor novament apareix  com a habitant de Benavarri  (apèndix documental, doc. 
37). Un  dia  abans  havia  signat  com  a  testimoni  en  un  nou  document  relacionat  amb  el 
clavari dels comtes de Ribagorça, tot i que ara, qui ostentava aquest càrrec era un tal Pere 
Ribert,  habitant  de  Benavarri,  a  l’igual  que  el  pintor  (apèndix  documental,  doc.  36).  Els 









de Pere. És  segur, en  canvi, que el 1487  ja  contractava obres per  compte propi,  com ho 
demostra  l’encàrrec del retaule de Montclús. Aquesta comanda  i  la de Barbastre del 1496 
fan evident, a més, que l’àrea de treball en què es movia era la mateixa en què anys enrere 


















d’instal∙lar‐se de  forma  temporal en aquella  localitat. Per  tant,  la  itinerància  i  les  llargues 
estades  fora  de  la  vila  nadiua  que  hem  vist  durant  els  sojorns  saragossà  i  barceloní  de 
l’artista, sembla que van acabar‐se quan, cap a 1458, va  instal∙lar‐se de forma definitiva a 
Benavarri.  
La  relació  de  l’artista  amb  la  vila  que  segurament  l’havia  vist  néixer  va  ser  intensa,  i  es 
palesa  novament  en  l’arrelament  del  seu  hipotètic  fill,  Bartomeu  Garcia,  que  molt 
probablement  va  heretar  el  taller  patern  i  va  continuar  treballant  des  d’allà  satisfent 
encàrrecs per a diferents àrees de  les actuals demarcacions de  Lleida  i Osca —tenint en 
compte el catàleg d’obres del pintor anònim amb qui  l’identifiquem, el Mestre de Vielha. 











Maria  d’Alaó  (Sopeira),  Tamarit  de  Llitera,  Vilella  de  Cinca,  Albelda,  Saidí,  Barbastre, 
Castillazuelo,  Graus,  La  Puebla  del  Mon  i  l’Aïnsa  (fig.  94).  L’estabilitat  pel  que  fa  a  la 









Pedro  Berruguete  va  establir  amb  Paredes  de  Nava  (Palència),  on  havia  nascut.  Els 
documents demostren que sempre s’hi va considerar veí, malgrat els encàrrecs el portessin 
ben lluny1000. Independentment de sojorns com el barceloní (1456‐1458) o el de Barbastre 




mestre  es  desplacés  a  la  localitat  on  es  requerien  els  seus  serveis  per  tal  d’acordar  les 
condicions de  l’empresa, tot  i que també es dóna  la situació a  la  inversa, és a dir, que els 
promotors es desplacin a  la ciutat o vila en què  resideix  l’artífex. En el  cas que  l’obra es 
dugués a  terme al  taller del pintor, un cop enllestida, es  traslladava al  seu emplaçament 
definitiu  i el mestre en supervisava  la col∙locació. Pel que fa al retaule dels franciscans de 
Barbastre, en canvi, el desplaçament del seu obrador a aquesta localitat va tenir un caràcter 
temporal,  supeditat  a  la  finalització  d’allò  contractat.  No  sabem  si  va  ocórrer  quelcom 
similar a Lleida quan li van encarregar el retaule major de l’església de Sant Joan (cat. 21), ja 
que no conservem documentació que ens parli sobre el seu procés d’execució.  




efectuar  retaules  per  a  Enviny,  Abella  de  la  Conca,  Roda  d’Isàvena,  Vilac,  Son,  Unarre, 
Capella  i el monestir de  Sixena. Aquest àmbit d’actuació  va  ser  compartit pel Mestre de 
Vielha,  que  va  treballar  a  Tabernas, Graus, Barbastre,  Fonts,  Peralta  de Alcofea,  Casbas, 
Vielha, Vilac, Betrén, Durro, Unarre, Escalarre, Balaguer, Vilanova de Meià i Santa Maria de 

























de  l’àrea.  La  seqüència  es  va  iniciar  amb  un  pintor  format  a  Saragossa  dins  l’entorn  de 
l’arquebisbe Dalmau de Mur,  i que posteriorment es va  traslladar a Barcelona per  fer‐se 
càrrec d’un dels tallers més  importants de  la ciutat. Va acabar retornant a  la seva  localitat 































especialistes,  degut  segurament  a  la  poca  qualitat  de  la  seva  pintura. Malgrat  aquesta 
manca de qualitat, els seus retaules són especialment il∙lustratius per parlar no només d’un 
pintor, sino també dels seus clients  i del clima artístic que el va envoltar. És per això que 
d’uns anys ençà  li hem dedicat  la nostra atenció. L’estudi de  la  seva personalitat, a més, 
permet  aportar  llum  sobre  la  pintura  de  finals  del  gòtic  en  un  àrea  molt  precisa, 
concentrada en  les actuals demarcacions de Lleida  i Osca  i dins unes contrades allunyades 
dels centres productors identificats amb les capitals respectives.  
Si  fem un breu  resum de  la  fortuna historiogràfica d’aquest pintor, haurem de  remuntar‐
nos al 1938  i a  les  investigacions de Post, que al volum VII de  la seva A History of Spanish 
Painting, i d’una forma indirecta, va crear la seva personalitat. Post, en analitzar el retaule 
de  l’església  de  l’Assumpció  de  Fonts,  el  va  atribuir  a  un  seguidor  de  Pere  Espallagues, 
juntament amb una sèrie d’obres que, amb el pas dels anys, s’han englobat dins el catàleg 
del Mestre de Vielha1005. Entre aquests treballs situava el  ja esmentat retaule de Fonts,  la 
taula  de  l’Aparició  de  la Mare  de  Déu  del  Roser  al  cavaller  de  Colònia,  avui  al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya; una taula del monestir aragonès de Santa Maria de Casbas —
                                                          
1003  A  aquest  pintor  vàrem  dedicar  el  nostre  treball  de  recerca  de  doctorat  per  a  l’obtenció  del 










en  realitat  són dues—; un Calvari de  la  col∙lecció Muntadas de Barcelona, avui  també al 
museu barceloní; i un segon Calvari avui també a la mateixa institució1006. Tot i aïllar la seva 
personalitat,  Post  no  la  analitzar mai  en  profunditat,  però  és  evident  li  devem  a  ell  la 
contextualització  de  la  seva  figura  al  costat  d’artífexs  com  Pere  Garcia  i  Espallargues. 
Aquesta  associació,  a  la  llarga,  ha  estat  acceptada  unànimement  per  la  historiografia. 
L’aportació  de  Post  va  ser  precisament  aquesta,  és  a  dir,  descobrir  que  en  l’entorn 
d’Espallargues  hi  havia  un mestre  amb  prou  entitat,  autònom,  tot  i  que mai  s’arribés  a 
ocupar d’ell en profunditat.  
El 1955 es va produir una  fita  fonamental en el coneixement del pintor,  ja que va ser en 
aquell any que Josep Gudiol Ricart va crear de forma definitiva  la seva personalitat. Ho va 




a  Lleida  i  la  Franja1007.  Tot  i  els  encertats  judicis  de  Gudiol  a  l’hora  de  crear  una  nova 
personalitat  totalment  independent  d’Espallargues,  i  malgrat  va  rebre  el  recolzament 
d’investigadors  com  Mesuret1008,  Camón  Aznar,  el  1966,  va  continuar  relacionant  amb 
Espallargues  certes  obres  que  havien  passat  a  formar  part  del  catàleg  de  la  nova 
personalitat  creada1009.  El  pas  definitiu  es  va  donar  el  1986,  quan  el mateix  Gudiol —
traspassat  l’any abans—  i Alcolea van publicar  la seva Pintura Gòtica Catalana, en  la qual 
van  dedicar‐li  un  breu  capítol  que  comprenia  el  seu  catàleg  de  realitzacions1010.  Aquest 
catàleg,  que  durant  força  anys  ha  estat  el  referent més  important  a  l’hora d’estudiar  el 
pintor,  el  vàrem  prendre  com  a  base  per  elaborar  el  nostre,  publicat  el  2006,  que  va 
suposar una revisió i ampliació de l’anterior1011.  
Com  ja hem apuntat, el Mestre de Vielha és un pintor que  la historiografia ha considerat 
tradicionalment  deixeble  de  Pere  Garcia,  bàsicament  per  les  semblances  del  seu  estil  i 
perquè  tots  dos  van  treballar  a  les mateixes  àrees  geogràfiques,  sempre  a  cavall  de  les 
actuals demarcacions de Lleida i Osca, i amb un pes especial a la Franja. Entre les obres del 










Mestre de Vielha de  les quals coneixem  la procedència,  trobem  realitzacions a Tabernas, 
Graus, Barbastre,  Fonts, Peralta de Alcofea  i Casbas,  totes  elles  localitats d’Osca;  i  ja  en 
territori  lleidatà  a  Vielha,  Vilac,  Betrén,  Durro,  Unarre,  Escalarre,  Balaguer,  Vilanova  de 
Meià i Santa Maria de Meià. 
Aquesta coincidència en l’àrea d’activitat professional es reafirma i pren encara més sentit 
si  ens  fixem  en  les  analogies  formals  que  l’obra  del Mestre  de Vielha  presenta  amb  els 
treballs  de  Pere  Garcia,  i  també  amb  els  de  Pere  Espallargues,  el  segon  dels  deixebles 
coneguts del de Benavarri. En aquest sentit, totes tres figures s’han d’entendre globalment, 
ja  que  no  es  pot  concebre  l’obra  del Mestre  de  Vielha  i  la  d’Espallargues  sense  tenir 




fer,  obliga  a  acarar  a  aquest  mestre  anònim  amb  la  trajectòria  de  Bartomeu  Garcia. 
Bartomeu, sempre documentat com a pintor de Benavarri, irromp a la documentació (1484) 
l’any  abans  que  Pere  desaparegui  dels  documents.  A més,  ho  fa  a  Barbastre  just  en  el 
moment en què Pere es troba executant el retaule major dels franciscans. Que dos pintors 
amb el mateix cognom i procedents de la mateixa localitat apareguin a Barbastre en aquell 
precís moment permet  suposar que devien  treballar plegats, com  ja  s’ha dit més amunt. 
Pere devia encapçalar  l’equip de pintors que executava el  retaule esmentat,  i Bartomeu, 
que segurament era el seu fill, el devia ajudar. Un cop desapareix Pere de la documentació 







Garcia1012.  Aquests  dèbits  obliguen  a  pensar  en  quelcom  més  que  l’ús  d’uns  mateixos 












va aprendre  l’ofici a Benavarri, al  taller del seu suposat pare, a  l’igual que ho devia  fer el 
Mestre de Vielha, a qui  fins  i  tot  l’hem vist  col∙laborant en alguna de  les obres  finals de 
Pere, com el retaule de Montanyana (cat. 22)1013. A això hem d’afegir que Pere i el Mestre 




ser  una  localitat  preferent  en  la  trajectòria  de  Bartomeu  Garcia,  atès  que  allà  el 
documentem entre 1484 i 1496. Del Mestre de Vielha conservem dos conjunts procedents 
d’allà, un Calvari suposadament originari del monestir de clarisses1015, i tres compartiments 






Santa Llúcia1018,  i això motiva  l’aparició de nous arguments a favor de  la  identificació amb 
Bartomeu Garcia. És obligat treure a col∙lació el contracte de 1496 en què Bartomeu Garcia 
es comprometia a executar un retaule dedicat al Baptista per a  l’església de Sant  Julià de 












marc  dels  múltiples  trasllats  i  canvis  d’ubicació  d’obra  documentats  amb  motiu  de  diferents 
esdeveniments bèl∙lics.  












que  del  Mestre  de  Vielha  es  conservin  obres  amb  procedència  barbastrenca  atorga 
validesa,  pensem,  a  la  nostra  proposta  d’identificació,  ja  que  corrobora  que  el  pintor 
anònim va treballar a la localitat en algun moment de la seva trajectòria, a l’igual que ho va 
fer Bartomeu Garcia. A això hi hem d’afegir  l’activitat del Mestre de Vielha al monestir de 





darreres  produccions  del mestre,  entre  elles  el  retaule  de Montanyana  (cat.  21)  i,  tal 
vegada,  el  dels  franciscans  de  Barbastre.  La  presència  de  Bartomeu  Garcia  en  aquesta 
localitat el 1484 com a habitant de Benavarri, i coincidint amb l’execució del darrer retaule 
esmentat, potser ajuda a justificar‐ho. Deixarem de documentar Pere Garcia el 1485, motiu 
pel qual,  tenint present  la  seva avançada edat, hi ha  la possibilitat que morís poc  temps 
després. De fet, el 1495 ja no consta al fogatge de Benavarri. S’ha de pensar, per tant, en un 
possible  inici de  la  trajectòria  independent de Bartomeu  com a pintor. El 1486  i el 1487 
torna a aparèixer a  la capital del Somontano com a habitant de Benavarri, especificant‐se 
en  algun  dels  documents  que  residia  temporalment  a  Barbastre,  potser  en  relació  amb 
l’acabament d’algun encàrrec. És en aquell moment que el documentem, per primer cop, 
contractant un retaule de forma independent, el de l’església de Montclús (1487). No serà 
fins al 1494 que el  tornarem a  trobar documentat, de nou  com a habitant de Benavarri, 
condició que mantenia el 1495, segons el  fogatge esmentat. El darrer document que ens 
parla  de  Bartomeu  Garcia  és  d’uns  quants  anys  després  de  contractar  el  retaule  de 
Montclús,  del  1496,  però  demostra  que  onze  anys  després  d’aquell  primer  contracte, 
encara continuava tenint interessos professionals a Barbastre. 
A  la  vista  de  la  sèrie  de  dades mostrada,  cal  veure  a  Bartomeu  Garcia  com  un  pintor 
establert a Benavarri que satisfeia encàrrecs per a viles properes, entre elles Barbastre. Els 
                                                          















1485  i  1496,  segons  comentem més  avall.  Igualment,  els  casos  d’Escalarre, Durro  i  Sant 
Pere  de  Tabernas1021,  caldria  veure’ls  com  treballs  executats  a  Benavarri,  sense  que  fos 
necessària  la  instal∙lació de  l’artista en una altra  localitat. Amb tot, no pot descartar‐se un 












d’Aran  entre  1485  i  14961026.  Aquesta  cronologia  relativa  per  a  la  castlania  aranesa  del 
comte esdevé un marc perfecte per al retaule de Vielha i la resta d’obres araneses. 
Encara sobre aquests  retaules que va executar a  l’Aran, si en  fixem en  l’estil, els de Vilac 
(Musèu dera Val d’Aran)  i Betrén (col∙lecció particular) no es troben  lluny de  les solucions 
pictòriques  emprades  al  de  Vielha,  per  la  qual  cosa  és  possible  que  a  la  Val  d’Aran  es 











produís  un  procés  documentat  per  a  altres  pintors  contemporanis.  Ens  referim  a  la 
realització  d’una  obra  per  part  d’un  artista  determinat,  destinada  a  una  parròquia  en 
concret, i de l’encàrrec posterior, a ell mateix, d’altres retaules destinats a esglésies veïnes. 
Va poder donar‐se el cas que algú conegués el seu treball i volgués que el mateix mestre fos 
l’encarregat  d’executar  quelcom  per  a  l’església  de  la  seva  localitat.  La  deducció  podria 
extrapolar‐se  al  grup  d’obres  noguerines  atribuïdes  al  pintor,  ja  que  una  procedeix  d’un 
nucli cabdal com és Balaguer, i les altres dues són originàries de dues poblacions properes i 





d’un  parell  de  treballs  en  els  quals  vàrem  donar  a  conèixer  dues  realitzacions més  del 
mateix  pintor1028,  avui  estem  en  condicions  de  presentar  algunes  novetats  que 
contribueixen al millor  coneixement de  la  seva  trajectòria, a acabar de perfilar el que  se 







de Vielha1031. Una  tradició els  fa procedir de  la  capella de  l’hospital de Sant  Julià  i Santa 
Llúcia de  la vila  i, per  tant,  cal pensar que en el  seu dia el nostre artífex va executar un 
















que aquests  fragments podrien estar  relacionats amb  l’encàrrec que Bartomeu Garcia va 
rebre el 1496 per executar un retaule dedicat a sant Joan Baptista destinat a  l’església de 
Sant Julià de Barbastre (apèndix documental, doc. 39).  
Dues  fotografies  efectuades  per  Ricardo  del Arco  en  data  indeterminada1033,  en  tot  cas, 
abans de la Guerra Civil Espanyola, demostren que aquests compartiments es conservaven 
a  l’antic  Seminari  Conciliar  de  Barbastre,  formant  part  d’un  aplec  d’obres  i  objectes 
«recogidos de la diócesis para formar un museo»1034. Aquestes paraules les va incloure del 
Arco  anys  després  en  una  publicació  en  la  qual  enumera  algunes  de  les  obres  que  en 




Calvari,  d’aparença  petita  i  mutilat  per  la  part  baixa  (fig.  98).  L’estil  i  el  tipus  de 
representació connecten aquesta obra amb una altra de  l’artista amb el mateix tema, que 




L’aparició  d’aquesta  fotografia  invalida  una  proposta  de  procedència  comuna  dels 
compartiments  de  sagrari  esmentats  i  d’una  taula  amb  el  Calvari  que  es  va  subhastar  a 
Madrid  l’any  2009  (fig.  100),  la  qual  que,  sense  cap mena  de  dubte,  cal  atribuir  a  Pere 
Espallargues,  per  comparació  estilística  amb  el  retaule  d’Enviny  (fig.  101).  L’aparició  en 
venda  de  l’obra  va  generar  una  agra  polèmica  entre  els  governs  d’Aragó  i  Catalunya 
emmarcada en el tristament cèlebre litigi per les obres d’art de la Franja que es conserven 
al  Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal.  El  govern  aragonès  assabentat  que  els  seus 
homòlegs catalans licitarien per l’obra en qüestió, va concórrer a la subhasta de l’obra. Un 
cop  adjudicada  al Ministerio  de  Cultura,  que  va  actuar  seguint  els  avisos  de  totes  dues 
                                                          











apuntaven,  equívocament,  la  pertinença  d’aquesta  Crucifixió  al  mateix  retaule  que  els 
compartiments de  sagrari avui conservats a Barbastre. Aquest argument va  ser el que va 
emprar el Ministerio de Cultura per lliurar la taula, un cop adquirida, al Govern d’Aragó, que 
la  va  dipositar  al Museo  de  Huesca.  Per  defensar‐ho,  es  va  defensar  que  era  obra  del 
Mestre de Vielha i que pertanyia al moble barbastrí, quan en realitat no era així, ja que es 
tracta d’una realització palmària de Pere Espallargues1036.  
Per  contra,  el  govern  català  va  suggerir  en  diferents  informes  que  la  taula  subhastada 
podria  procedir  de  la  predel∙la  del  retaule  de  Son,  obra  d’Espallargues,  ja  que  es  tenia 
constància que, abans de la Guerra Civil Espanyola, al bancal avui dispers d’aquest conjunt, 
hi havia  integrat un Calvari amb unes mides anàlogues a  les de  la peça subhastada. Sigui 
com  sigui,  i  a  banda  que  era  materialment  impossible  que  un  Calvari  executat  per 
Espallargues  pogués  associar‐se  a  unes  taules  del  Mestre  de  Vielha  amb  les  quals  no 
mantenia una mínima correlació de mesures, amb l’aparició de la fotografia de Ricardo del 
Arco  s’ha  demostrat  que  la  proposta  de  l’experta  (María  del  Carmen  Lacarra)  que  va 
redactar  l’informe  definitiu  a  sol∙licitud  del  Ministerio  de  Cultura,  era  completament 





Una  altra  de  les  novetats  que  presentem  avui  al  voltant  del  catàleg  de  produccions  del 





                                                          
1036 A dia d’avui  (setembre de 2015) el Museo de Huesca, ni  al  seu  lloc web ni  a  la  cartel∙la que 
acompanya  l’obra  dins  el museu,  la  presenten  com  una  obra  del Mestre  de  Vielha.  En  concret, 
l’adscriuen al “Círculo de Pedro García de Benabarre”. 













recent a  les reserves de  la Biblioteca‐Museu Víctor Balaguer de Vilanova  i  la Geltrú ens ha 
permès redescobrir la taula dormint, plàcidament, el somni dels justos (fig. 102).  
Entre  les obres que el Mestre de Vielha va realitzar a  la Val d’Aran es troba el retaule de 
Betrén  (Escunhau),  que  avui  no  es  conserva  a  la  parròquia  d’origen1041. Desconeixem  el 






Aportem  també una  fotografia  inèdita de  l’any 1914  (fig. 104)1043, que mostra  l’estat de 
conservació dels  carrers  laterals en aquell moment, amb una  important pèrdua a  la part 
baixa d’un dels dos, que va ser reconstruïda posteriorment seguint criteris il∙lusionistes. La 
imatge  forma  part  d’un  conjunt  de  fotografies  relacionades  amb  l’antiquari  Josep 
Valenciano, un dels més actius a la Barcelona del primer terç del segle XX. 
Encara  sobre  obres  conegudes  del  pintor,  cal  que  ens  referim  a  un  conjunt  de  taules 
dedicades a santa Llúcia, de  les quals  la que ocupava el compartiment principal, amb una 
representació entronitzada de  la santa envoltada per quatre àngels, avui es custodia a  la 
col∙lecció de  Liliana Godia,  a Barcelona1044. Com  a novetat,  aportem una  informació que 
ajuda a completar el pedigrí de la peça. L’obra va ser venuda en una subhasta organitzada 
per  la  Sala Parés de Barcelona entre el 31 de març  i el 4 d’abril de 1930,  venda que  va 
                                                          
1039 Es  referia a ella en els  següents  termes: «En  la primera  capella entrant a mà dreta, hi ha un 
estimable retaule pintat, on està representada la Crucifixió del Senyor, obra probablement del segle 
XV, i les dimensions de la qual són de 1,10 x 0,85 m.» (ROIG 1923, 190, làm. LVIII). Es conserva una 











venda  incloïa  una  petita  fitxa  tècnica  de  l’obra,  en  què  s’atribuïa  a  l’escola  catalano‐
aragonesa,  a més  d’una  fotografia  que  ajuda  a  la  seva  identificació1045.  La  taula  apareix 




antiquaris  Juñer1047,  en  va  donar  a  conèixer  altres,  igualment  en mans  dels  darrers1048. 




diversos bous; el martiri amb  l’amputació dels pits;  i,  finalment,  la seva darrera comunió. 
No  descartem,  amb  tot,  que  el  conjunt  pogués  incloure  algun  compartiment més  amb 
episodis, a banda, lògicament, del Calvari del cimal i del preceptiu bancal. Del darrer, es té 
coneixement  fotogràfic  del  compartiment  central  amb  el  Crist  de  Dolors,  envoltat  dels 
Arma Christi i flanquejat per la Verge i Sant Joan Evangelista1049.  
Fins a dia d’avui, de les quatre escenes narratives, solament teníem accés a material gràfic 
de  la  primera,  amb  la  santa  i  la  seva mare  davant  la  tomba  de  santa  Àgata1050,  i  del 







                                                          
1045 Liquidació 1930, núm. 133. 
















Com  a  novetat,  donem  a  conèixer  una  fotografia  conservada  a  l’Arxiu  Fotogràfic  de 
Barcelona en què es mostra un altre dels compartiments narratius, el del martiri de Santa 
Llúcia1054, que va ser esmentat per Post, però del qual mai s’havia publicat cap imatge (fig. 
108).  La  taula mostra  el  turment  de  l’amputació  dels  pits,  que  no  apareix  recollit  a  la 
Llegenda Daurada de Iacoppo da Varazze1055, però que sí localitzem en algun exemple més 
del gòtic català, com una taula d’inicis del segle XIV procedent de Santa Llúcia de Mur1056. És 
possible,  per  tant,  que  aquest martiri  trobi  suport  textual  en  una  font  que  avui  ens  és 
desconeguda. 
Entre  els  canvis  de  mans  que  habitualment  es  donen  entre  les  obres  de  col∙leccions 
particulars, volem documentar aquí dues vendes recents relacionades amb un conjunt de 
taules, molt  repintades, atribuïdes al Mestre de Vielha. Es  conservaven en una  col∙lecció 
particular de Barcelona,  i  van  ser  incloses per Gudiol  i Alcolea entre  les produccions del 
mestre. El conjunt estava format per un Calvari, santa Elena sostenint els claus de la creu, el 
miracle  del  mont  Gargà,  sant  Miquel,  el  Naixement  de  la  Mare  de  Déu,  i  un  darrer 
compartiment amb l’Anna Triple1057. Personalment, el fet d’haver tingut només accés a les 




desencertada1058.  Efectivament,  l’aparició  recent  en  comerç  d’alguns  d’aquests 
compartiments ens ha permès efectuar una  inspecció  física amb  la qual hem constatat el 
que apuntàvem: no hi ha dubte que es tracta de compartiments executats pel Mestre de 
Vielha, però  l’estil original del pintor es  troba absolutament desvirtuat. Hem documentat 
                                                          
1053 ABC, dilluns 24 de març de 1986, pàg. 26. 
1054 AFB,  fons Francesc Serra, clixé 3293. La  imatge es  troba en una carpeta d’imatges relacionada 


















D’altra banda, donem  igualment a  conèixer  la  imatge en  color de dos  carrers  laterals de 
retaule  fins  avui  solament  coneguts  a  través d’una  fotografia de  l’Institut Amatller d’Art 
Hispànic  (fig. 112)1059,  i que es  trobaven en parador desconegut  (fig. 113)1060. Cada carrer 
presenta dos compartiments, els inferiors més grans que els superiors. Als de la part baixa 
s’hi va  representar als  sants Fabià  i Sebastià, mentre que als de  la part alta hi  trobem a 
l’arcàngel  sant Gabriel  i una Maria que  conformen una Anunciació. Avui es  custodien en 
una col∙lecció particular de Valls. Publiquem també una fotografia del 1914 que demostra 
que en aquella data aquests carrers laterals eren propietat de l’antiquari Josep Valenciano 
(fig. 114)1061. A  la  imatge  les  taules  apareixen encara  sense  restaurar,  i observem que  al 
compartiment de  la Maria  li mancava un  fragment  a  la part dreta  superior, que  en una 




través del catàleg de  la venda de  la col∙lecció de Laureano Medina, que va tenir  lloc a  les 
American Art Galleries de Nova York el 5 d’abril de 19211062. Des d’aquella venda, res més 
s’ha sabut d’aquest interessant conjunt de taules que, molt probablement, van formar part 
d’un mateix  retaule.  Al  catàleg  esmentat  presentaven  una  desorbitada  atribució  a  Lluís 
Borrassà,  i una no menys  inversemblant procedència de  l’església de San Juan de Segovia. 
Tanmateix, es comenten alguns detalls sobre la seva història i pedigrí que poden tenir part 
de versemblança, com que van ser desmuntades del seu emplaçament original al segle XVIII 














és  gran  perquè  integren  un  conjunt  força  rellevant.  Estava  conformat  per  tres 
compartiments amb l’Anunciació (101 x 100 cm) (fig. 115), la Nativitat (101 x 100 cm) (fig. 
116),  i  l’Epifania  (101 x 99 cm)  (fig. 117); un compartiment amb  la  representació de sant 
Miquel abatent el maligne (108 x 101 cm) (fig. 118); tres compartiments de predel∙la amb 
sant Antoni Abat i la Magdalena, sant Fabià i sant Sebastià, i el Crist de Dolors amb la Mare 
de Déu  i sant Joan Evangelista (82,5 x 145 cm) (fig. 119);  i, finalment, dues portes amb  les 
imatges de sant Pere i sant Pau (185 x 76 cm) (fig. 120). Es conservava, fins i tot, l’obra de 
fusteria  original  que  decorava  totes  les  taules.  Les  dimensions  de  cadascuna,  força 
considerables, posen de manifest que segurament es  tractava d’un  retaule major,  la qual 









una  taula  antigament  conservada  en  una  col∙lecció  particular,  repetint‐se,  fins  i  tot,  la 
presència de la partera1066. Pel que fa al compartiment central del bancal, la imatge recorda 
a  la  que  veiem  en  una  de  les  taules  que  integren  el  conjunt  de  santa  Llúcia  abans 
                                                          






















(predel∙la  i portes)1069. La signatura de  l’artista es  troba en una de  les dues cartel∙les que 
figuren  a  la part baixa del  guardapols,  i és un detall que, per  la  seva excepcionalitat,  va 
cridar l’atenció de diversos especialistes a principis del segle XX. El text que podem llegir a 
les cartel∙les  incorpora  la data de finalització del retaule,  l’any 1490, així com el nom dels 
promotors:  
«Aq[ue]st  retaule ha[n]  ffet  los honorables mosse[n]  Ioha[n] Say  rector m[o]sse[n] Pe[re] 





revisió actualitzada amb  lleugers  canvis que, en  línies generals, no varien  la  lectura ni  la 
interpretació general. El text ens diu que els promotors de l’obra van ser Joan Sai, rector de 
la  parròquia  d’Enviny;  Pere  Aitès,  beneficiat  de  la  mateixa  església,  membre  d’una 
important  família d’Enviny amb pervivència  fins a dia d’avui; un  tal G. Companyó,  i Pere 
Falm, cònsols; així com els prohoms de  la  localitat, sense que s’especifiquin. Pel que  fa al 
pintor,  es  diu  que  era  originari  —o  que  residia?—  a  la  vila  de  Molins.  En  resum,  la 
informació que dóna la inscripció és més que valuosa, ja que a banda d’atestar‐se l’autoria 
del conjunt, se’ns situa cronològicament l’encàrrec i se’ns diu qui el va promoure. 
Fins  fa poc, no  sabíem gaire més del pintor. Tanmateix,  fa escassos anys vam  treure a  la 
llum un document del 30 d’abril de 1495 en el qual consta com a testimoni «mestre Pere 
Pallargues habitant ville de Benavarre», que segurament cal identificar amb ell, malgrat no 


















(inv. 78.18)1072.  La història encara ha estat més  implacable amb aquest  segon  conjunt,  ja 
que  a  dia  d’avui  només  coneixem  el  parador  d’aquests  dos  compartiments  servats  a 
Hongria,  la  Nativitat‐Adoració  del  Nen  i  la  Dormició  de  la  Mare  de  Déu,  que  van  ser 




Darrerament  hem  pogut  escatir  que  Espallargues  va  executar  un  tercer  retaule  per  a  la 
localitat, del qual solament es conserva un fragment de guardapols amb la representació de 
sant Roc,  avui  servat  al Museu de  Lleida: diocesà  i  comarcal  (inv. 3675). Es  tracta d’una 
adquisició recent de la institució, i que havia format part de la col∙lecció de Joaquim Manuel 
de  Moner  i  de  Siscar  (1822‐1907),  un  hisendat  resident  a  Fonts  que  va  reunir  una 
interessant  col∙lecció  d’objectes  artístics,  entre  els  quals  es  trobava  aquesta  taula. 
Documentació  inèdita  vinculada  als  hereus  de Moner  demostra  que  la  taula  procedeix 
d’Enviny, on el col∙leccionista va adquirir‐la l’any 18481074. 





1072 Es tracta de  la Nativitat  i  la Dormició (núm.  inv. 78.18). Vegeu HARASZTI‐TAKÁCS, 1982  (1966), 




entre  els  descendents  de Moner,  així  com  en  la  vintena  de  pintures  que  encara  es  custodien  a 











retaules  complets  i  altres  fragmentaris. Van  situar un primer  grup d’obres  a  la  zona  del 
Pallars i altres àrees lleidatanes, un segon al Baix Cinca, i un darrer a la zona d’influència del 
seu obrador de Benavarri. Malgrat el gran avenç que va  suposar  la proposta de Gudiol  i 
Alcolea,  una  observació  atenta  del  conjunt  de  treballs  que  van  atribuir‐li  demostra  que 
responen a dos grups d’autoria diferenciada.  
En  la  nostra  opinió,  aquestes  desigualtats  obligaven  a  reelaborar  els  catàlegs  de  dits 
artistes, ja que s’apreciaven concomitàncies molt evidents entre algunes obres atribuïdes a 
Espallargues  i altres que  clarament  calia  incloure entre els  treballs  finals de Pere Garcia. 
Així, existeix una  llarga distància entre  la pintura primerenca de Garcia  i el  grup d’obres 





seu  catàleg  l’obra  autògrafa,  i  relacionar  amb  ella  totes  aquelles  que  presentessin  els 
mateixos  estilemes.  Igualment,  calia  extirpar  del  catàleg  de  produccions  d’Espallargues 
totes aquelles realitzacions amb els estilemes de les obres finals de Garcia i traspassar‐les al 
catàleg del darrer.  
En definitiva,  vàrem emprar el  retaule  signat d’Enviny per discernir quines eren aquelles 




1490;  el  de  l’ermita  de  la Mare  de Déu  de  Soler,  també  prop  d’Enviny;  el  fragment  de 
guardapols del Museu de Lleida: diocesà i comarcal,  igualment originari de la mateixa vila; 
el retaule d’Abella de  la Conca; dues taules amb  la Visitació  i  la Dormició del Musèu dera 
                                                                                                                                                                    








Val  d’Aran,  originàries  de  Vilac;  el  retaule  de  Son,  a  les  valls  d’Àneu;  un  Calvari molt 
probablement  procedent  del  desmembrat  bancal  d’aquest  retaule,  avui  al  Museo  de 
Huesca;  un  conjunt  de  quatre  taules  —Anunciació,  Visitació,  Nativitat  i  Epifania— 
conservades a  Sant Vicenç de Roda d’Isàvena  (Osca), desastrosament  restaurades  fa uns 
anys; dos retaules executats per a  la parroquial de Capella, un dedicat a sant Bartomeu,  i 
l’altre, avui dispers, del qual només tenim  localitzada  la predel∙la, al Museu Nacional d’Art 
de  Catalunya  (inv.  64076);  dues  taules  antigament  conservades  a  Capella,  una  amb  la 
Maiestas  Domini  envoltada  pel  Tetramorf,  i  l’altra  amb  la  Transfiguració,  únicament 
conegudes  per  sengles  fotografies  del  19031076;  un  retaule  dedicat  a  la  Mare  de  Déu 
originari del monestir de Sixena (Osca), del qual hem conservat al Museu Nacional d’Art de 
Catalunya els dos carrers laterals amb les representacions de sant Cosme i sant Damià (inv. 
15900‐15901),  i  la  taula  central  al  Museo  Municipal  de  Arte  Español  Enrique  Larreta 




que  presenten  el  mateix  estil  que  el  retaule  signat  d’Enviny.  A  la  vista  de  la  seva 
procedència, es evident que no va treballar en un àmbit tan extens com el seu mestre, Pere 
Garcia. Tot  i  tenir el  taller establert a Benavarri —ho deduïm de  la notícia del 1495  i del 
testament del  seu  fill—,  i malgrat haver  executat  retaules per  a diverses  esglésies de  la 
Franja, veiem que  la seva activitat va ser també rellevant al Pirineu  lleidatà, amb retaules 
executats per a Enviny, Son, Abella de la Conca, Unarre i Vilac. 
Un  cas a part  seria el de  les obres que Espallargues  va executar en  col∙laboració amb el 
Mestre de Vielha, sobre les quals tornarem més endavant. En canvi, la resta de realitzacions 




i Alcolea van  incloure al catàleg d’Espallargues, a més,  les vàrem  traspassar al catàleg del 
                                                          
1076 FDPH, fons Burrel, clixés núms. 009 i 010. 
















que  potser  era  pintor.  Aquesta  combinació  d’oficis  no  ha  d’estranyar  en  determinats 
ambients artístics, ja que els artesans cercaven un rendiment màxim dels beneficis i d’aquí 
que, en paral∙lel, es dediquessin a tasques relacionades amb el seu ofici principal. En aquest 
sentit,  el  1525  documentem  com  el  pintor  Enrique  Fernandes  devia  230  lliures —una 
quantitat  elevadíssima—  a  Pere  Espallargues  en  concepte  d’un  subministrament  de 
cinquanta «rodellarum», tres‐centes caretes o màscares, un retaule daurat presidit per una 
imatge mariana,  diverses  imatges,  sis  armaris  petits  igualment  daurats  i  una  pintura  de 
format  petit.  Encara  que  el  conjunt  de  dades  corrobora  que  els  interessos  econòmics 








Barcelona no fou pas temporal,  ja que apareix plenament  integrat a  la vida pictòrica de  la 
                                                          











ciutat.  Ho  certifica  la  seva  pertinença  a  la  confraria  de  sant  Esteve  dels  Freners  de 
Barcelona, en la qual es trobaven integrats els pintors i de la que n’era prohom l’agost del 
15191083.  La dada demostra que devia  ser un professional  respectat pels  seus  companys 
d’ofici, una valoració que solament es guanyava amb anys de residència a la ciutat. Un altre 
aspecte que podria parlar‐nos sobre la integració d’Espallargues a la capital catalana són les 
relacions  que  va  mantenir  amb  el  pintor  Enrique  Fernandes1084,  un  mestre  d’origen 







Benavarri. És  igualment plausible que un  cop  superada  l’etapa de  formació  al  costat del 
pare,  decidís  ampliar  horitzons  i  es  traslladés  a  Barcelona,  on  va  acabar  instal∙lant‐se 
definitivament. Una altra opció que no s’ha de descartar és la contrària, és a dir, que rebés 
la  formació  fora  del  taller  familiar,  una  pràctica  que  atestem  en  nombrosos  pintors  del 
segles  XV  i  XVI.  L’única  vinculació  que  podem  establir  entre  Espallargues  fill  i  la  zona 
d’origen de  la  seva  família és  completament  indirecta,  i  ve donada pel  retaule que Pere 
Nunyes i Enriques Fernandes van executar per a l’altar de l’església de Capella (1527‐1533), 
parròquia per a la qual el pare d’Espallargues havia executat tres retaules. És possible, per 
tant,  que  el  fill  hagués  intercedit  entre  els  representants  d’aquella  església  i  els  pintors 
portuguesos, amb un dels quals hem vist que mantenia relacions directes. Amb tot, també 
cal tenir present que una de  les persones que consta contractant el retaule de Capella és 
Gabriel Miró, ardiaca de Terrantona a  la Seu de Lleida, que  també va poder  jugar el  seu 
paper, atès que Nunyes i Fernandes havien treballat a Lleida i els devia conèixer1086. 
Del que no hi ha cap mena de dubte és que el pare va ser un pintor amb plena vinculació 
amb  la  vila  de  Benavarri  i  el  territori  de  la  Ribagorça.  No  consta  en  cap moment  que 










desenvolupés  cap  etapa professional  a Barcelona, malgrat que durant uns  anys  se  l’hagi 
considerat un pintor originari de Molins de Rei, deducció a la qual es va arribar a partir de la 
inscripció  del  retaule  d’Enviny,  en  la  qual  consta  que  Espallargues  residia  a  «la  vila  de 
Molins». Gudiol  i Alcolea  ja van  indicar que existien a Aragó  i Catalunya diverses  localitats 
amb aquest topònim, algunes al Pallars i la Ribagorça. Això sí, van remarcar que l’única que 
tenia la categoria de vila era Molins de Rei, per la qual cosa la van proposar com a població 
originària del pintor1087. Realment,  sembla poc probable que  fos així,  ja que el  fet que el 




Benavarri,  al  que  hem  de  sumar‐hi  el  document  de  1495  en  què  apareix  «mestre  Pere 
Pallargues habitant  ville de Benavarre». A  aquestes  informacions podem  afegir‐hi que  la 
totalitat de retaules coneguts d’Espallargues procedeixen d’indrets més o menys propers a 
aquesta  localitat,  i  que  cap  d’ells  és  originari  de  les  contrades  barcelonines.  Per  tant, 
sembla que  cal descartar  l’opció de Molins de Rei  i decantar‐nos, en  canvi, pel  llogarret 
ribagorçà  dels  Molins,  dins  el  terme  municipal  d’Areny,  a  escassos  quilòmetres  de 





d’una  banda,  a  que  ja  fos mort,  o  bé  que  per motius  laborals  hagués  traslladat  la  seva 
residència aquell mateix any a un altre indret, just abans d’efectuar‐se el fogatge.  
En aquest sentit, hem d’esmentar un document inèdit de 19 d’abril de 1524, en el qual Pere 
Espallargues,  pintor  de  la  vila  d’Albelda,  adquireix  dues  «sorts»  de  terra  a  l’esmentada 
localitat1090. De quin  Espallargues  es  tractava, de  l’autor del  retaule d’Enviny, del  seu  fill 
establert a Barcelona, o d’un tercer pintor amb aquest nom oriünd d’Albelda i que no havia 
estat  documentat  fins  ara?  En  principi,  no  el  podem  identificar  amb  el  que  apareix 












documentat  a  Barcelona  per  les mateixes  dates,  ja  que  era  incompatible  ser  considerat 
«habitant» de dos indrets de forma simultània, categoria que només s’aconseguia després 
d’alguns anys de  residència continuada. Sí  seria  factible, en canvi, que es  tractés del  seu 
pare,  l’autor  del  retaule  d’Enviny,  ja  que  aquesta  residència  a  Albelda  el  1524  podria 





un  tercer pintor homònim,  fins ara desconegut pels especialistes. De  ser aquesta  l’opció 
correcta,  caldria veure’l  com un parent dels altres dos pintors homònims, atès que  seria 
excessivament  casual  que  un  tercer  pintor  amb  aquest  nom,  i  sense  vincle  amb  els  dos 
anteriors, aparegués documentat en una àrea en què els artesans dedicats a  la pintura no 
devien ser tants. En resum, no sabem del cert si aquest Espallargues documentat a Albelda 






en aquella  localitat membres de  la família, en concret, «Pubill Pallargues»1091,  la qual cosa 
demostra un  fort arrelament de  la nissaga al  llarg dels segles. Els orígens de  la  família cal 






XVIII,  una  pervivència  que  també  demostra  una  profunda  vinculació  a  la  vila,  tot  i  que 
alguns  membres  com  Pere  Espallargues  fill  es  traslladessin  a  Barcelona.  Malgrat  la 
desaparició  de  la  documentació medieval  de  Benavarri  impedeix  efectuar  un  seguiment 










1536  i el 5 de setembre de 1538 ho  fa  la muller del darrer; mentre que el 18 de  juny de 
1543 es bateja a un fill de Tomas Pallargas anomenat Medard1093.  
De  la mateixa forma, als  llibres de visites pastorals conservats a  l’Arxiu Capitular de Lleida 







anomenat Medard  Pallargues  integrat  dins  el Capítol de  l’església de  Santa Maria,  a qui 
probablement cal  identificar amb el personatge homònim batejat el 1543, esmentat més 
amunt.  Ja al  segle XVII,  tenim que el 1637 un altre Tomàs Espallargues era vicari de sant 
Miquel  i  propietari  d’un  dels  beneficis  de  l’altar  de  sant Andreu.  Set  anys més  tard,  els 
hereus de  casa  Espallargues  continuaven  sent patrons d’aquest benefici, mentre que  els 
hereus  d’Antoni  Espallargues  ho  eren  d’un  altre,  a  l’altar  del  sant  Crist  de  la mateixa 






seu  treball  com  a  pintor.  Com  ja  hem  vist  en  ocupar‐nos  del  Mestre  de  Vielha,  els 
especialistes han coincidit en assenyalar que Espallargues va ser un dels membres del taller 
de  Pere  Garcia.  Han  estat  les  afinitats  estilístiques  i  llur  hipotètica  col∙laboració  en  les 
últimes produccions del darrer, les que han portat a considerar‐lo deixeble seu.  










Garcia  i, a  la vegada, per justificar  les clares afinitats que es donen entre  l’obra d’ambdós. 
En  el  cas  de  Pere  Espallargues,  en  canvi,  no  tenim  cap  indici  documental  que  permeti 
acostar‐lo  a  la  figura  del  seu  hipotètic mestre. Han  estat  els  lligams  detectats  entre  les 
seves obres els que han portat a l’establiment d’una hipotètica relació personal. Clarament, 
es  tracta d’un pintor caracteritzat per un estil que  reinterpreta  les pautes establertes per 
Garcia,  encara  que  amb  una  habilitat  tècnica  bastant  inferior.  Post  fou  el  primer  en 




aquestes obres  i, malgrat el que  s’ha afirmat, no  va  col∙laborar en  la pintura del  retaule 
lleidatà,  com  tampoc  ho  va  fer  el Mestre  de  Vielha.  Pot  afirmar‐se,  fins  i  tot,  que  la 
intervenció d’Espallargues en obres del  taller de Garcia és molt menys  important del que 
s’acostuma  a  dir.  En  aquest  sentit,  l’únic  retaule  en  el  qual  es  detecta  la  intervenció 
d’Espallargues  —i  també  la  del  Mestre  de  Vielha—  és  a  la  predel∙la  del  retaule  de 
Montanyana  (cat.  22),  un  conjunt  que  Garcia  degué  executar  cap  a  1470‐1485.  Podem 
observar‐ho si comparem el rostre de santa Apol∙lònia del bancal de Montanyana amb el de 







més  no,  a  Benavarri.  A  manca  de  documents  que  ho  il∙lustrin  amb  claredat,  és  molt 
probable que això succeís poc després de  la seva  intervenció a Montanyana, cap a 1470‐
1485.  La  seva  autonomia  com  a  pintor  segurament  va  coincidir  amb  el  sojorn  del  seu 
mestre  a  Barbastre  (1482‐1485)  per  executar  el  retaule  major  del  monestir  de  Sant 
Francesc.  Encara  que  ens  movem  dins  del  terreny  especulatiu,  és  molt  probable  que 








d’analitzar.  Bartomeu  Garcia,  en  canvi,  a  qui  sí  documentem  el  1484  a  Barbastre,  és 
possible que es traslladés per col∙laborar en aquesta  important comanda. En conclusió,  la 




Ens manca molta  informació  sobre  les pautes  i  sistemes  de  treball dels  pintors que  van 
treballar  a  les  nostres  terres  durant  els  segles  del  gòtic.  I  no  ens  referim  a  qüestions 
relatives  a  la  tècnica,  sinó  a  temes  directament  vinculats  a  la  pràctica  comercial  o 
empresarial. Als  contractes hi  sol  aparèixer  tot  estipulat, des  dels materials, passant pel 
fraccionament dels pagaments o, fins i tot, les escenes a representar. En canvi, hi ha molts 
aspectes al voltant de  l’execució de  les obres que, en ocasions, ens resten amagats. És el 
cas de  les aliances professionals. Va ser molt habitual a  l’Europa de  la Baixa Edat Mitjana 
que  els  pintors  s’associessin  entre  ells  per  tal  de  satisfer  un  encàrrec  puntual,  o  bé  per 
formar societats que s’allargaven en el temps i que derivaven en la realització de diferents 
treballs. Aquestes associacions també es rubricaven davant notari, i la documentació ens ha 
deixat  algun  testimoni1097.  Malauradament,  a  Catalunya  sembla  que  aquest  tipus  de 
pràctiques no van ser tan habituals com en altres regions més properes, cas de l’Aragó, on 
sí conservem diversos contractes signats entre pintors per tal de formar societats.  
Si  fem  aquestes  consideracions  és  perquè  en  el  cas  dels  deixebles  o  seguidors  de  Pere 
Garcia trobem alguns  indicis que podrien parlar‐nos d’una col∙laboració d’aquest tipus. No 
hi  ha  cap  document  que  ho  atesti,  però  les  vinculacions  estilístiques  existents  entre 




de  la sagristia del temple. Un cop restaurat, avui  llueix a  la parròquia (fig. 122). Centrant‐
nos en l’anàlisi detallada dels estilemes que atesten aquesta dualitat de mans, si ens fixem 








en  la  santa millor  conservada  i  l’acarem  amb  altres  personatges  del Mestre  de  Vielha, 
veurem que  s’està  seguint un prototip habitual del pintor. Apreciem una  llarga  cabellera 
recollida amb diadema, que dóna lloc a la formació d’un espai triangular al front, seguint el 
característic  tractament  dels  trets  facials  del  mestre  —nas  prominent,  barbeta 
pronunciada, etc. Igualment, el cap del sant Sebastià d’Unarre troba un bon paral∙lel en el 
sant Julià del retaule de Sant Pere de Tabernas (Museu Diocesà de Barbastre) (fig. 123). Els 
estilemes  del  pintor  a  l’hora  de  fer  els  rostres,  amb  tot,  no  semblen  gaire  presents. No 
trobem dos dels més característics,  la  línia vermella de  la part baixa del globus ocular, ni 
tampoc  les  dues  línies  negres  que  marquen  la  separació  entre  els  llavis  de  la  boca, 













porta  a  pensar  que  a  Unarre  es  va  produir  una  col∙laboració  entre  els  dos  artífexs,  tal 
vegada justificada per l’aliança laboral a què hem al∙ludit. 
La predel∙la d’Unarre, amb tot, no és l’única obra on Pere Espallargues i el Mestre de Vielha 




partir de  bon material  fotogràfic,  vàrem proposar que  el  gruix  de  l’obra  fos  assumit pel 
Mestre de Vielha, la mà del qual predomina per sobre de la d’Espallargues. De fet, l’estil del 







central  del  retaule  d’Abella  de  la  Conca  i  amb  la mateixa  representació  del  de  Son.  Els 
compartiments laterals, per contra, semblen obra exclusiva del Mestre de Vielha.  
Som  conscients  que  és  arriscat  formular  una  proposta  de  societat  entre  pintors  a  partir 
solament  del  testimoni  de  dues  obres.  Emperò,  existeixen  altres  arguments  que  poden 
donar consistència a la proposta. Primerament, hem de tenir present que tant el Mestre de 














de  treure  novament  a  col∙lació  la  proposta  d’identificació  del  Mestre  de  Vielha  amb 
Bartomeu Garcia, pintor de Benavarri. La  localitat, a més, va ser també una vila  important 
en la trajectòria de Pere Espallargues, ja que hi va residir. Aquesta coincidència, òbviament, 
atorga  més  consistència  als  vincles  amb  els  Garcia.  És  evident  que  amb  Bartomeu  es 
coneixien, i es van formar, a més, dins el mateix taller. A partir d’aquí, la possibilitat d’una 




els  interessos  dels  hereus  de  Garcia,  que  molt  probablement  van  intentar  continuar 






manteniment dels  ingressos d’un  taller que  rebia  força encàrrecs,  i  la monopolització del 
mercat  pictòric  d’una  determinada  contrada  geogràfica1099.  Va  ser  aquest  context 
d’interessos  comercials,  la  coincidència  en  el  lloc  de  residència  i,  a  més,  la  formació 
obtinguda  en  el marc d’un mateix  taller,  els que  van poder portar  a  l’establiment d’una 
hipotètica societat entre Espallargues i el Mestre de Vielha‐Bartomeu Garcia que no sabem 
fins a quin punt es va allargar en el temps. Solament així pensem que es poden entendre 
certes  coincidències, entre altres, el  treball  conjunt en obres  com els  retaules d’Unarre  i 
Mèxic, o el fet de compartir una mateixa àrea de treball al llarg de la Franja i determinades 
regions pirinenques. Serà difícil escatir si el vincle va ser entre  iguals, o bé si ens  trobem 






















El  catàleg  es  troba  endreçat  cronològicament,  a partir de  les mateixes  etapes que hem  establert  als 
capítols introductoris: comença pels treballs saragossans del mestre, i fineix amb el grup més nombrós 
d’obra  coneguda  i  conservada,  la  relativa  al  seu  darrer  moment  d’activitat.  En  aquest  sentit,  no 
s’inclouen  aquells  treballs  del  taller  de  Blasco  de  Grañén  en  què  Garcia  hi  va  col∙laborar,  atès  que 
considerem que cal considerar‐los dins el catàleg del primer. Seguint el mateix criteri, sí que hem inclòs 
totes aquelles realitzacions en què el taller de Pere Garcia té un protagonisme  important, atès que  la 





contínuament  farem  a  una  obra  que  hem  analitzat  prèviament,  o  que  ho  farem  en  un  moment 
posterior. Cada  fitxa  tècnica  conté una  sèrie de  camps d’identificació bàsics,  a més d’altres  tres que 









en el cas de treballs conservats  in situ, o d’aquells desapareguts durant  la Guerra Civil  i que encara es 
preservaven a  l’indret per al qual van  ser executats. En canvi, quan parlem d’obres emigrades de  les 
esglésies d’origen,  focalitzarem els nostres esforços en  la presentació de tota  la  informació disponible 
sobre el seu periple dins l’àmbit del mercat d’art i el col∙leccionisme, o sobre la forma com van ingressar 
en  determinats  museus.  Aquests  aspectes  han  estat  força  cops  negligits  pels  historiadors  de  l’art 
‐ 328 ‐ 




de  les  obres  que  s’estudien,  així  com  anàlisis  iconogràfiques  de  detalls  concrets  o  de  programes 
complets. Aquestes anàlisis  són més o menys profundes en  funció de  la  informació disponible  i de  la 
rellevància de  les obres. És a dir, no es desenvoluparan en aquells  casos en què no  conservem prou 
elements  representatius  del  que  va  ser  el  retaule  original,  o  bé  si  es  tracta  de  taules  isolades  que 
presenten escenes o motius prou coneguts i estudiats. Igualment, quan un tema iconogràfic ja hagi estat 
analitzat  en  un  estudi  del  present  catàleg,  si  reapareix  en  una  obra  estudiada més  endavant,  no  es 






Finalment,  els  estudis  d’aquest  catàleg  no  s’ocupen  d’aquelles  qüestions  que  tenen  a  veure  amb  la 




que  bona  part  d’ells  els  hem  estructurat  cronològicament  presentant  la  trajectòria  de  l’artista  per 
etapes a partir de les dades que ens ofereixen els documents, ja siguin directes o indirectes.  
El resultat final del catàleg,  lògicament, és desigual. Hi ha determinats retaules de Pere Garcia que els 
conservem  encara  als  altars  per  als  quals  van  ser  concebuts,  gairebé  intactes,  i  conservem,  a més, 
documentació  i dades que faciliten  la reconstrucció de  la seva història artística des del segle XV fins al 




iconogràfic, si  l’historiador de  l’art no pot  reconstruir‐lo a partir de  la virtualitat associativa,  trenca  la 
seqüència del missatge original  i el fa desaparèixer. Aquesta és  la raó per  la qual alguns estudis seran 












Restauracions: 1987,  restaurat pel  taller diocesà de La Cartuja, en el marc del conveni signat entre  la 
Diputació Provincial de Saragossa i l’Arquebisbat de Saragossa. 
Bibliografia: POST 1938, 224‐227, fig. 61; ABBAD 1957, 538; GUDIOL 1955, 301; GUDIOL 1971, 48  i 79, 




de  la  parroquial  de  la  vila  es  conserva  actualment  un muntatge  factici  format  per  taules 
procedents de  tres  retaules diferenciats,  tal  com  el  va poder  veure Post  en  la  seva  visita  a 
l’església  abans  de  la Guerra  Civil  Espanyola  (fig.  127)1.  Primerament,  tenim  un  conjunt  de 
taules que formaven part d’un retaule dedicat a la Mare de Déu, que és el que a nosaltres ens 
interessa. A banda, hem d’esmentar el bancal inferior, dedicat a la Passió i atribuït a Martín de 




Ens  trobem davant d’un  retaule de clara exaltació mariana en què es posa èmfasi  tant en el 
cicle de la seva infantesa, com en alguns dels goigs i, finalment, en el posterior cicle de la mort 
i glorificació3. El cos del moble s’estructura en cinc carrers, de quatre pisos d’alçada cadascun 









extrems. El  conjunt el presideix  la  taula  central, amb  la Mare de Déu  i el Nen entronitzats, 
envoltats d’àngels músics  i  flanquejats,  a banda  i banda, per  la Magdalena  i  santa Caterina 






i de dalt a baix  i, per tant,  la història continua al carrer contigu, amb  l’Anunci a Joaquim (fig. 
130). Descendim un nivell  i trobem  l’Anunci a Anna  (fig. 131), seguit de  l’Abraçada davant  la 
Porta Daurada (fig. 132), una de les escenes més representatives de la llegenda. Al pis inferior, 
a  l’esquerra, es  situa el Naixement de  la Verge  (fig. 133),  i a  la  seva dreta  la Presentació al 
Temple de Maria  (fig. 134). Si passem a  l’altra banda del moble, al carrer contigu al central, 
localitzem  el  primer  dels  goigs  de  la Verge,  l’Anunciació  (fig.  135).  El  cicle  continuava  amb 
l’Adoració del Nen (fig. 136), avui emplaçada just a sobre de l’escena que acabem d’esmentar, 
tot  i  que  originàriament  es  trobava  rematant  el  carrer  exterior  de  la  dreta. Al  segon  nivell 
apareix l’Epifania (fig. 137), i a continuació la Presentació de Jesús al Temple (fig. 138). A sota, 
la Dormició de  la Mare de Déu  (fig. 139), escena que es complementa  temàticament amb  la 
següent,  la conducció del cos de Maria vers el  lloc en què havia de ser sebollida (fig. 140). El 
cicle acaba amb  la Coronació de  la Mare de Déu pel  seu  fill  (fig. 141), escena  situada  just a 
sobre del compartiment principal. Al cimal,  la representació del Calvari remata el moble a  la 
part superior (fig. 142). 
Els  lligams amb  les produccions de Blasco de Grañén són força  intenses, especialment dins el 
terreny compositiu, i no tant quant a l’estil. A banda, les taules palesen una lleugera empremta 
flamenquitzant que mai es troba en la producció del mestre aragonès. Pel que fa als paral∙lels 
amb obres de Pere Garcia, els estilemes del rostre de  la Mare de Déu central  lliguen amb  la 
Maria del  retaule dels dominics de Cervera  (cat. 13), el  sant Miquel de  l’Ametlla de Segarra 
(cat. 14) o la santa Bàrbara del Museu Nacional d’Art de Catalunya (cat. 16), totes elles obres 
de  Garcia  dels  anys  cinquanta  (fig.  40).  D’igual  forma,  els  trets  facials  de  la  majoria  de 













amb  els  de  l’escena  del  degollament  de  Julita  (fig.  42).  Les  semblances  s’expliquen  per  la 
proximitat  cronològica  entre  elles,  ja que  el  retaule de Villarroya  va  ser  executat  coincidint 
amb l’estada del pintor a Saragossa, cap a 1445‐1450, mentre que els conjunts barcelonins es 
van  realitzar  durant  el  període  en  què Garcia  va  romandre  al  front  de  l’obrador  del  difunt 
Bernat Martorell, és a dir, entre 1456 i 1460. 










al moble  de  Villarroya  es  donen  les  constants  habituals  en moments més  avançats  de  la 
trajectòria de Garcia, i es detecten, fins i tot, trets que retrobarem en obres com el retaule de 




taula  central  de  Villarroya  (fig.  128).  Aquest  prototip  marià  de  marededéu  amb  el  Nen 
entronitzats correspon a un model  iconogràfic àmpliament difós a  l’Aragó durant el període 
internacional,  i  que  va  ser  popularitzat  per  Blasco  de Grañén.  Post  ja  ho  va  apuntar  quan 
encara no es coneixia la identitat del mestre, i posteriorment ho va reafirmar Lacarra5. L’autor 









de  Grañén6.  Es  mostra  la  Verge  Maria  com  a  Reina  del  Cel,  entronitzada  i  coronada, 








emprar  sense  variacions  destacades  en  un  primer  moment,  per  a  després,  això  sí, 
reinterpretar‐lo amb notable fortuna a la taula central del retaule de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) 
(fig.  168).  Va  conservar‐ne  els  trets  distintius  elementals,  però  va  introduir  una  sèrie  de 
modificacions  compositives  i  iconogràfiques  específiques,  com  el  tipus  de  tron  representat, 
que  va  obligar‐li  a  situar  els  àngels  de  manera  diferent  i  a  major  escala.  També,  van 
desaparèixer  el  ram  de  lliris  i  l’esfera  com  atributs  dels  protagonistes,  cosa  que  suposa  la 
introducció  d’uns  altres,  en  aquest  cas,  els  fruïts  i  el  creixent  de  lluna.  Finalment,  pot 
esmentar‐se  el  despullament  i  l’agosarat  canvi  de  posició  que  presenta  el Nen  de Bellcaire 
d’Urgell.  
Amb  sensibles  variacions, aquest model marià  va  ser  recreat per altres pintors,  com  l’autor 




















s’allunya  de  la  dels  pintors  als  que  ens  venim  referint,  com  apunta  la  connivència  amb 
l’arquetip que analitzem.  
Un  cop  fixada  la  filiació  estilística  del  retaule  de  Villarroya  del  Campo,  cal  veure  com  es 
materialitzen els deutes compositius de les seves escenes amb obres efectuades per Blasco de 
Grañén.  Són  nombrosos  els  paral∙lels  que  poden  establir‐se,  per  exemple,  amb  el  retaule 
d’Ontinyena (Osca)11. En aquest darrer conjunt apareixen la totalitat d’escenes representades 
a  Villarroya,  tot  i  que  en  el  context  d’un  cicle  menys  desenvolupat.  L’esquema  general 
d’ambdós retaules és similar, cosa que es fa especialment palès als respectius carrers centrals, 
estructurats amb una  taula principal sobremuntada per una Coronació  i el Calvari. Centrant‐
nos en alguns casos concrets, veiem com  l’Anunci a  Joaquim  (fig. 130)  i  la Presentació de  la 
Verge  (fig.  134)  són  gairebé  calcs  compositius,  amb  personatges  caracteritzats  de  forma 
similar.  Quant  a  l’Anunciació  de  Villarroya  (fig.  135),  els  protagonistes  són  especialment 
deutors dels que Blasco de Grañén va representar a Ontinyena i, també, encara que en menor 
grau, dels del retaule d’Anento12. Tot  i això, compositivament, el paral∙lel més clar el trobem 
en  una  obra  no  relacionada  amb  el  saragossà,  sinó  amb  un  artífex  aragonès  avui  encara 
desconegut.  Es  tracta  d’un  retaule  conservat  en  una  col∙lecció  particular  de  Verona,  i  les 
semblances amb Villarroya es palesen, sobretot, en  l’estructura arquitectònica de  l’habitacle 
en el qual  transcorre  l’acció13. Un  altra  connexió  amb  la pintura  aragonesa  la  trobem  en  la 
figura de l’àngel, molt en la línia del representat a l’Anunciació del retaule d’Alloza (Museo de 
Zaragoza), un conjunt que s’ha datat vers 144514. 
Per  altra  banda,  l’esquema  general  de  l’Adoració  dels  pastors  (fig.  136)  és  el mateix  que  a 
Ontinyena, encara que s’adverteixen  lleus variacions. A  l’escena d’Ontinyena  Josep apareix a 
primer terme, mentre que a Villarroya se’l va situar a sota de l’estable. D’igual forma, a Jesús 
no se’l va emplaçar a terra, a diferència del que era habitual en aquells anys, sinó que es troba 
dins  la  menjadora  dels  animals,  com  també  succeeix  al  tríptic  que  Blasco  de  Grañén  va 












obres,  en  canvi,  destaca  la  inclusió  de  la  petita  olla  en  la  qual  Josep  cuina  alguna  cosa, 
particularitat  iconogràfica  procedent  de  l’entorn  germànic16.  Altrament,  a  l’Epifania  de 
Villarroya (fig. 137) trobem una estructura d’estable idèntica a la d’Ontinyena i, a més, la Maria 
i el Nen  formen un grup que es representa seguint el model emprat per Blasco de Grañén a 
Lanaja  i Belchite17. D’igual forma,  la disposició dels personatges de  la Presentació de Jesús al 
Temple  (fig.  138)  és  la mateixa  que  a Ontinyena,  però  a  banda,  segueix molt  de  prop  les 
composicions que Blasco de Grañén va emprar a Belchite i en una taula tal vegada procedent 
de Tarassona. S’allunya, per contra, de  la del  retaule d’Anento18. A  la Dormició  (fig. 139), el 
patró  emprat  per  Pere  Garcia  és  novament  fidel  a  la  composició  d’Ontinyena,  de  la  que 
n’extreu  nombrosos  detalls,  sobretot  els  relacionats  amb  la  caracterització  de  les  figures. 
Personatges com Maria, Crist, sant Pere o sant Joan Evangelista troben el seu paral∙lel directe a 
Villarroya.  L’esquema  general, a  la  vegada, és el mateix que Blasco de Grañén  va emprar  a 
Anento19, atestat sobretot en la disposició obliqua del llit de la Verge. De nou, tant Maria com 
Crist  recorden  clarament  el model  adduït.  Per  contra,  el  compartiment  en què  els  apòstols 
duen el cos de Maria per ser sebollit (fig. 140), presenta una composició invertida en relació a 
Ontinyena, tot  i que amb  la mateixa configuració espacial  i amb personatges que repeteixen 
gestos i actituds, com els jueus que s’agenollen per tocar el cos de la Mare de Déu. 
Un altre conjunt de  l’entorn de Blasco Grañén que  interessa analitzar en aquest context és el 




amb el  retaule d’Ontinyena, hi  localitzem algunes  composicions que  connecten directament 
amb el retaule de Villarroya. De nou,  la taula central reprodueix el tant conegut model difós 






















produeix  l’aparició de  l’àngel, amb una estructura  completament anàloga a  la de Villarroya, 
sobretot pel que  fa al mur  i  la porta.  La  col∙locació dels personatges en  l’espai és  també  la 
mateixa.  
A  l’Epifania de Tosos25, el grup  format per  la Mare de Déu, el Nen  i Melcior  recorden el de 
Villarroya  (fig.  137),  però  la  composició  general  ha  rebut  un  tractament  desigual,  tal  com 
succeeix a la Presentació de Jesús al Temple, en què sí trobem el mateix entorn arquitectònic 
(fig. 138). A  la Dormició (fig. 139)26, el nexe es troba, sobretot, en  la figura del Crist que acull 
l’ànima  de  la  difunta  Maria,  mentre  que  la  Coronació  (fig.  141)  esdevé  un  altre  dels 
compartiments amb més analogies,  ja que Garcia repeteix  la composició emprada per Blasco 
de Grañén a Ontinyena, Lanaja, Oto  i Tosos, amb els dos protagonistes  representats seguint 
patrons  similars,  amb  l’única diferència que  a  la  segona  són els àngels els qui  coronen  a  la 
Mare de Déu27. De nou, Garcia segueix un model que va heretar del seu mestre, i que tornarà a 
emprar  poc  després  a  Benavarri  (cat.  7)  (fig.  177).  Sorprenentment,  l’esquema  continuarà 
tenint èxit en  l’obra d’un altre dels pintors  importants del darrer gòtic a  l’Aragó,  Juan de  la 
Abadía el Vell, que el va copiar en un compartiment de retaule conservat al Musée des Arts 
Décoratifs de París, i en una taula únicament coneguda mitjançant una fotografia de l’Institut 
Amatller  d’Art Hispànic  de Barcelona  (figs.  181‐182)28.  També  trobem  una  composició molt 
similar, tot i que de forma invertida, al retaule de l’ermita de la Coronació d’Erla, avui custodiat 
a la parroquial de la vila, obra de Tomás Giner i Arnau de Castellnou (fig. 59)29. 
El  retaule  de  Villarroya  del  Campo  és  l’obra més  rellevant  del  període  saragossà  de  Pere 
Garcia. No coneixem dades que permetin saber en quines dates va ser executat, per  la qual 


















havia  adscrit  al Mestre  de  Sant Quirze31.  Estudis  posteriors  el  van  relacionar,  primer,  amb 
Jaime Arnaldín, mestre sense obra coneguda32, i, després, amb el taller de Blasco de Grañén33. 


































La primera notícia que  tenim  sobre  aquest  retaule  la  trobem  al número monogràfic que  la 
Revista de Arquitectura va publicar sobre el palau Maricel de Sitges l’any 191837. Aquest luxosa 
residència era propietat del magnat nord‐americà Charles Deering  (1852‐1927),  i era  també 
l’indret on custodiava la seva important col∙lecció d’art hispànic38. El retaule de la Mare de Déu 
i Santa Anna es trobava emplaçat al denominat «salón de fiestas» a sobre d’un bufet neogòtic 
d’inspiració  francesa,  segons  detectem  en  la  fotografia  que  es  va  publicar  a  la  revista  en 
qüestió (fig. 143). Una segona fotografia (Arxiu Fotogràfic de Barcelona, fons Francesc Serra), 




matèria de  col∙leccionisme40.  Juntament amb altres  importants  realitzacions medievals de  la 
col∙lecció, el retaule va traslladar‐se al castell de Tamarit (Tarragona), que també era propietat 














col∙lecció  foren donades a  l’Art  Institute de Chicago, entre elles el celebèrrim Sant  Jordi  i  la 
Princesa  de  Bernat Martorell.  Posteriorment,  va  ser  venut  l’edifici  que  les  havia  albergat  a 
Sitges,  el  palau Maricel,  en  el  qual  encara  romania  una  part  de  la  col∙lecció. Anys  després 
l’hereu de Charles Deering,  James Deering Danielson, després d’un  intent  fallit per a que  les 
obres  conservades  a  Tamarit  s’integressin  al  patrimoni  públic  català,  va  organitzar  una 
subhasta pública a Madrid amb els béns artístics que quedaven de  la col∙lecció. La venda va 
efectuar‐se el 26 de  juny de 1986, però el nostre retaule no figura a  la relació de  lots que es 
van oferir42. En  canvi,  sí que apareix en una venda posterior, del 31 de maig de 1988, amb 
reproducció  a  color  al  catàleg  corresponent  (fig.  144)43.  La  taula,  amb  equívoca  atribució  a 
Bernat Despuig i Jaume Cirera, es va vendre juntament amb altres obres de la col∙lecció44, però 
a dia d’avui en desconeixem la localització. 





«Ha  regresado  de  su  viaje  a  tierras  de  Lérida,  el  anticuario  e  inteligente  restaurador  señor 
Cuyàs. Entre otras  interesantes adquisiciones, ha  traído como  fruto de su viaje, una  serie de 
ocho tablas catalanas del siglo XV, representando  la vida de  la Virgen, que vienen a aumentar 




perfectament  factible  perquè  Deering  era  client  de  Cuyàs  —va  comprar‐li,  per  exemple, 
diferent materials  petris  procedents  del  santuari  del  Tallat  (Urgell)—47,  i  perquè  el  nostre 
retaule està dedicat parcialment a  la Mare de Déu  i presenta, a més, vuit compartiments. El 














aragoneses a  la  recerca d’objectes,  i va poder  ser en el marc d’aquest àmbit d’actuació que 
adquirís el retaule que posseïa Deering48. 
Qui primer va estudiar el retaule des del punt de vista estilístic va ser Chandler Rathfon Post, 
que  en  va  destacar  el  fet  que  fos  part  «of  the  Deering  Collection  which  has  not  been 
transported to Chicago but stills remains at Tamarit»49. El conjunt es troba estructurat en tres 
carrers, presidit per una representació de l’Anna Triple, amb el Calvari rematant l’obra al cimal 
(figs. 145‐146). Al carrer de  l’esquerra de  l’espectador es desenvolupa, molt sintèticament,  la 
història dels pares de  la Verge, amb  l’Expulsió del Temple,  l’Anunci a Santa Anna  (fig. 147)  i 
l’Abraçada  davant  la  Porta  Daurada.  A  la  dreta,  tres  goigs,  Anunciació,  Adoració  del Nen  i 




Dins  el  terreny  compositiu,  els  lligams  amb  el  retaule  de  Villarroya  del  Campo  també  són 
manifestos.  L’evidència més  clara  es  dóna  en  l’Anunci  a  santa  Anna,  en  què  s’aprecia  una 
solució general calcada, amb la reaparició, àdhuc, del personatge femení de dins de l’edifici de 
la  dreta  de  l’espectador  (figs.  131  i  147).  Es  repeteix  una  particularitat  que  no  és  pas 
anecdòtica, i que no és altra que la inscripció del filacteri sostingut per l’àngel, on es llegeix el 
mateix text, «Anna la tua oracio es oida», escrit en català. Quelcom similar pot afirmar‐se en el 
cas  de  l’Expulsió  del  Temple,  l’Anunciació  i  l’Adoració  del  Nen50.  A  la  darrera  veiem  com 
l’estable  es  situa  sota  una  empallissada  en  la  qual  els  troncs  es  disposen  d’una  manera 
semblant, sense oblidar‐nos de la configuració de les roques que envolten l’indret. En aquesta 
escena,  a  més,  es  repeteixen  un  parell  de  particularitats  iconogràfiques  que  tampoc  són 
gratuïtes:  el  sant  Josep  cuiner  i  la  col∙locació  de  Jesús  dins  la menjadora  dels  animals.  Les 
afinitats  entre  ambdós  conjunts  es  donen,  fins  i  tot,  en  aspectes  tant  secundaris  com  els 
arquets de  l’obra de fusteria que rematen cadascuna de  les taules a  la part superior. Tots els 































data  indeterminada);  Aste  Boetto  (Gènova,  2011);  Galeria  Coll  &  Cortés  (Madrid‐Londres, 
2012). 







Anunci de  la Mort de  la Mare de Déu  i Dormició de  la Mare de Déu: col∙lecció García de Haro 
(Barcelona,  abans  de  1941);  col∙lecció  Domènec  Teixidó  (Barcelona,  fins  el  1961);  Museu 
Nacional d’Art de Catalunya (ingrés el 1961; inv. 69113).  
 
Restauracions:  la  taula  amb  la  Mare  de  Déu  i  el  Nen,  donant  i  àngels  músics  mostra  importants 
repintats, producte de la seva entrada al mercat d’art i antiguitats. La Presentació de Jesús al Temple  i 
Resurrecció  de  Crist  havien  estat  objecte  d’una  intervenció  antiga  que  va  comportar  la  separació 
d’ambdues taules  i  l’afegit d’una de  les redortes torxades —caldria veure quina d’elles, a través d’una 
inspecció  física. Després de  la  seva  venda  el  2011, han  estat objecte d’una nova  restauració que ha 
suposat,  en  principi,  l’afegit  d’uns  estels  daurats  al  mantell  de  la Mare  de  Déu  de  l’escena  de  la 


















A  principis  del  segle  XX  Chandler  Rathfon  Post  va  estudiar  un  nombrós  conjunt  de 
compartiments de retaule que es trobava en mans dels antiquaris Bacri Frères a París51. Post 
dubtava  si  relacionar‐los  amb  dos  o  tres  retaules  diferents,  ja  que  dos  grups  de  taules 
dedicades  a  sant Blai  i  santa  Llúcia  (figs.  8‐14  i  18) podien  haver  format  part, o bé de dos 
mobles diferenciats, o bé d’un retaule de doble advocació52. El tercer grup venia donat per dos 
compartiments amb la Presentació de Jesús al Temple i la Resurrecció de Crist (figs. 149‐150). 
Eren més  grans que  els  de  sant Blai  i  santa  Llúcia,  i malgrat presentar  el mateix  treball  de 
fusteria,  l’historiador  nord‐americà  no  va  dubtar  a  l’hora  d’adscriure‐les  a  un  moble 




que  la  tradició  antiquària  feia  procedents  de  la  zona  de  Terol55,  conservades  en  mans 
particulars: dos  compartiments‐coronaments —pel  seu  remat mixtilini—  amb  l’Ascensió  i  la 
Pentecosta, de  l’antiga col∙lecció Mateu (Barcelona) (figs. 151‐152)56;  i un Anunci de  la Mort  i 
una Dormició de  la Mare de Déu, de  la col∙lecció García de Haro  (Barcelona), avui al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya  (fig. 155)57. Més endavant, va  relacionar amb el mateix  retaule 
quatre  compartiments  més  conservats  en  una  col∙lecció  particular  de  Moulins‐sur‐Allier 
(França),  amb  l’Adoració  del  Nen,  l’Epifania  (fig.  153),  el  Trasllat  del  cos  de  la  Verge  per 
sebollir‐la i el Lliurament del cíngol a Sant Tomàs (fig. 154)58. Tot plegat fa que avui es coneguin 







54 Per a  la subhasta a  Itàlia vegeu Asta 2011, 268‐269, cat. 268‐269. Els antiquaris madrilenys que  les 
posseïen  les  van  incloure  en un  catàleg  autoeditat  en què  van  ser  estudiades per  Lacarra  (LACARRA 
2012a, 12‐17;  LACARRA 2012b, 18‐25). A  l’Institut Amatller d’Art Hispànic es  conserva una  fotografia 
que les localitza a París en data indeterminada (IAAH, clixé Robert David, núm. 389). 
55 Tradició que recull GUDIOL 1955, 301. 
56 POST 1941, 35, sense  reproducció gràfica. A  les  fitxes de  l’Institut Amatller d’Art Hispànic, clixés B‐






seva part, va atribuir  totes  les  taules al Mestre de Riglos, encara que  reagrupant‐les en dos 
conjunts diferenciats, d’una banda les de la col∙lecció Mateu, i de l’altra, la resta59.  
Fa uns anys Francesc Ruiz va  retornar al plantejament de Post  i  les va considerar  integrants 
d’un únic moble. Fins i tot, va efectuar una proposta de reconstrucció hipotètica en què seguia 
el model del retaule de Villarroya del Campo (cat. 1), és a dir, amb quatre carrers laterals —dos 
a  cada  banda  del  carrer  central—  i  tres  nivells  d’alçada60.  El  cicle,  desenvolupat  en  dotze 
episodis, és possible que s’iniciés amb  l’Anunciació,  la Visitació —no conservada ni coneguda 
per fotografia—, seguida de l’Adoració del Nen, l’Epifania, la Presentació de Jesús al Temple i la 





en els Goigs  i en els episodis de mort  i  glorificació de  la Verge. En  relació  amb els darrers, 
criden  l’atenció  algunes  solucions  iconogràfiques,  com  la  presència  del  Trasllat  del  cos  de 
Maria i el Lliurament del cíngol a sant Tomàs, que justificava l’assumpció en cos i ànima de la 











el  extranjero.  Riglos.  Retablo  de  la  vida  de  Jesús. Maestro  de  Riglos».  Com  en  el  cas  anterior,  la 
procedència de Riglos no es pot certificar. Entre  les  imatges conservades a  la  institució barcelonina no 













dedicats als Goigs de  la Verge. Durant els  segles del gòtic,  tant  la pintura valenciana,  la del 
bisbat de Tortosa, com  l’aragonesa van optar per  incrementar en els seus retaules el nombre 
de passatges relacionats amb el traspàs de Maria. Per exemple, al retaule major de  l’església 
de  Guimerà  pintat  per  Ramon  de Mur  (cap  a  1412) —avui  al Museu  Episcopal  de  Vic—, 












també  el  petit  retaule  de Maria  i  el  seu  Fill  que  es  conserva  al Museu  de  Vilafranca  del 
Penedès,  datat  el  1459,  conjunt  que  s’ha  apropat  al  pintor  Pasqual Ortoneda  i  que  podria 










retaule major de  l’església parroquial de Castellfort  l’any  1415, que  contenia  l’Anunci de  la mort,  la 






68 VELASCO 2006a, 203‐206, en què a partir d’aquesta obra s’analitza  l’episodi a  la  llum de  les  fonts  i 







Catalunya; així com de  les del Trasllat del seu cos  i el Lliurament del cíngol. En el cas de  les 
darreres, a la fitxa de l’Institut Amatller d’Art Hispànic es comenta que mesuren 198 x 123 cm, 
tot i que cal pensar que l’exagerada diferència amb les anteriors es deu a un lapsus calami que 
va suposar  l’afegit d’un “1” a  la  llargària dels dos compartiments. Per tant, es molt probable 
que  les mides reals fossin 98 x 123 cm (juntes). Cal deduir unes mides similars per als quatre 
compartiments  conservats  fa  anys  a Moulins‐sur‐Allier  que,  com  en  el  cas  dels  del Museu 
Nacional d’Art de Catalunya, també s’agrupaven dos a dos.  
Ara, gràcies a  la  seva aparició en comerç, hem  tingut accés a  les mides dels compartiments 
amb la Presentació de Jesús al Temple i la Resurrecció de Crist, 100 x 65 cm, cadascun. Aquest 
dimensions entronquen perfectament amb  les que hem anat mencionant  fins ara,  tenint en 
compte  que,  en  l’actualitat,  les  dues  taules  es  presenten  per  separat  i  que  caldria  sumar 




Encara en  relació amb  les dimensions de  les  taules, gràcies a Post sabem  les de  la col∙lecció 
Mateu, Ascensió i Pentecosta, eren més petites69. Això ha de cridar la nostra atenció, ja que si 
seguim com a model de  reconstrucció el  retaule de Villarroya, veurem que en aquell cas  les 
taules  que  rematen  cadascun  dels  carrers  laterals  presenten  la mateixa  amplària  que  les 















Centrant‐nos  en  aquells  aspectes  que  permeten  corroborar  el  vincle  amb  Pere  Garcia,  és 





la  posició  dels  personatges  i  la  configuració  de  l’estructura  arquitectònica  que  emmarca 




al Museu de  Lleida: diocesà  i  comarcal  (cat. 26)  (fig. 305).  Les  concomitàncies  compositives 
reapareixen a  l’Adoració del Nen (fig. 153), en  la qual es detecta una transposició directa del 
model emprat a Villarroya del Campo (fig. 136), fins  i tot en els trets més anecdòtics, com  la 














amb  l’apòstol  que  es  situa  a  primer  terme  a  la  Pentecosta  (fig.  152),  a  l’esquerra  de 
l’espectador,  amb  el Melcior  de  l’Epifania  de  Villarroya  (fig.  137).  En  resum,  la  claríssima 








Pel que  fa al desaparegut  compartiment  central que devia presidir aquest  retaule marià, és 
molt probable que mostrés una imatge entronitzada de la Mare de Déu amb el Nen similar a la 






genolls.  Jesús  beneeix  amb  la  ma  dreta,  mentre  amb  l’esquerra  sosté  l’esfera  terrestre 








Malgrat els  intensos repintats que es detecten a  les  fotografies, apreciables especialment en 
els  rostres dels personatges,  l’atribució al Pere Garcia dels  inicis  sembla  clara. D’una banda, 
s’endevina un seguiment  fidedigne de  l’esquema de  la  taula central de Villarroya del Campo 
(fig. 128);  i de  l’altra, el  rostre de  la Mare de Déu, un dels menys afectats per  intervencions 
posteriors, traspua clarament els estilemes del pintor. El donant, per  la seva part, recorda al 
que posteriorment  el pintor  representarà  al  retaule dels dominics de Cervera  (cat.  13)  (fig. 
218),  mentre  l’àngel  que  li  fa  pendant  troba  el  seu  paral∙lel  ideal  en  qualsevol  dels  que 
apareixen a la Coronació de Villarroya (fig. 141), al de la Maiestas Domini amb els símbols dels 
Evangelistes  (cat.  5)  (fig.  36),  i  en  altres  figures  angèliques  de  produccions  posteriors  del 
                                                            












Res  se  sap de  la procedència d’aquest  compartiment  central, però  la presència de  la divisa 
personal del  donant potser permetrà  en  el  futur  establir una  filiació més precisa.  Entre  els 
aspectes que podrien justificar l’adscripció de la taula al mateix retaule que els compartiments 
marians,  en  primer  lloc,  tenim  la  iconografia  i  el  tipus marià, molt  similar  al  que  trobem  a 
Villarroya del Campo. D’altra banda,  cal  tenir en  compte  les mides, 162  x 100  cm72, que es 
corresponen  proporcionalment  amb  l’estructura  que  dibuixava  el  retaule  original:  si 
efectuéssim una reconstrucció hipotètica del moble73,  l’alçada del compartiment central seria 
lleugerament  inferior  a  la  suma  de  la  de  dos  dels  compartiments  laterals,  donant  com  a 
resultat una solució equivalent a  la que trobem a Villarroya del Campo. Un altre aspecte que 
cal  valorar  és  el  tractament  dels  daurats,  amb  motius  punxonats  molt  similars  als  que 





aquesta  filiació  o  incloure‐les  dins  el  catàleg  del Mestre  de  Sant  Quirze74.  Després  de  les 
aproximacions de Gudiol  i de  l’adscripció del  conjunt de  taules al Mestre de Riglos, Ruiz  va 
ressituar  el  tema  arran  de  l’estudi  dels  dos  compartiments  del  Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya.  Es  va preguntar pel paper que  aquest pintor  va  tenir dins  l’entorn de Blasco de 
Grañén,  i per  les  innegables connexions estilístiques existents entre el seu art  i  la pintura de 
Pere Garcia, de qui es desconeixien les obres del seu període inicial75. Personalment, això ens 
va  servir per continuar estirant del  fil  i  fer  la proposta de  traspàs d’una part del catàleg del 
Mestre de Riglos al del pintor ribagorçà76, una proposta que ha estat acceptada en bona part 
per  Lacarra  en  estudiar  els  compartiments  amb  la  Presentació  de  Jesús  al  Temple  i  la 
Resurrecció, que ha presentat com un treball en col∙laboració de Blasco de Grañén amb Pere 
                                                            







































Com  ja  vàrem  apuntar  al  seu  moment79,  per  format,  mides  i  estil,  aquest  taula  amb  la 
representació de la Trinitat conservada al Museo Nacional del Prado (fig. 158), va poder ser el 
compartiment que  rematava el  retaule dedicat a  la Mare de Déu estudiat en aquest mateix 
catàleg  (cat.  3).  Amb  tot,  la  manca  de  proves  contundents  per  afirmar‐ho  ens  obliga  a 




















en  canvi,  la  va  incloure  entre  els  treballs  del Mestre  de  Riglos83,  atribució  descartada  per 
Lacarra  quan  va  relacionar‐la  amb  l’autor  del  retaule  de  Velilla  de  Jiloca  (Saragossa),  el 
denominat «Mestre de Velilla»84. Emperò, l’anàlisi estilística de la Trinitat demostra que no pot 
associar‐se  a  les  obres  d’aquest  pintor,  com  la  Coronació  del Museu  Lázaro  Galdiano  de 
Madrid. Malgrat  tractar‐se d’una  taula necessitada d’una neteja que permeti observar  amb 
deteniment  els  estilemes  del  seu  autor,  els  estilemes  permeten  l’establiment  d’una  filiació 
d’autoria en  la  línia d’allò apuntat per Post  i, en concret, amb el Pere Garcia dels  inicis. Així, 
l’àngel  que  s’ha  emplaçat  a  tocar  del  braç  dret  de  la  creu —segons  el  punt  de  vista  de 
l’espectador—, presenta els mateixos estilemes que els personatges angèlics del martiri dels 
sants Quirze i Julita del retaule de Sant Quirze del Vallès (cat. 11) (fig. 42). L’àngel que apareix a 
l’extrem  de  la  part  inferior  esquerra  recorda  als  representats  al  retaule  de  Villarroya  del 







conjunt marià  desllorigat,  els  arguments  tornen  a  ser  els mateixos  que  els  esgrimits  per  al 
possible compartiment central: coincidència en l’estil, en les mides (97 x 86 cm), en el tipus de 
daurats  i  en  l’obra  de  fusteria. A  aquests  aspectes  cal  afegir  allò  apuntat  per  Ruiz,  que  va 
destacar  les grans similituds existents entre  la figura de Déu Pare  i el personatge anàleg que 
apareix  en  una  de  les  taules  del  conjunt marià,  la  Dormició  del Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya85. Macías, per  la  seva banda, ha  aportat  alguns  arguments  estilístics que podrien 
reafirmar  la nostra proposta86. Malgrat tot, es tracta d’una possibilitat que no podem afirmar 




































de quedar  clar  si  aquesta  associació  era  estilísticament  factible,  atès que  els  germans Bacri 
posseïen  dos  carrers  laterals  de  retaule  dedicats  a  sant  Blai —avui  propietat  de  la Galeria 
Bernat  (Barcelona)—  (figs. 18‐24), estilísticament afins als anteriors, amb els quals  també es 




















Tanmateix,  i  amb  bon  criteri,  la  galeria  els  va  comercialitzar  separadament  i  va  vendre  la 
Maiestas  de  forma  independent  amb  atribució  a  Pere  Garcia.  Després  d’aquesta  primera 




Com  ja  vàrem  apuntar  al  seu moment,  és  evident  que  l’autor  d’aquest  compartiment  de 
retaule no és el mateix a qui cal atribuir  les taules dedicades a santa Llúcia, com  ja sospitava 
Post. Aquesta  diferència  en  l’estil  pot  extrapolar‐se  al  treball  dels  daurats. Als  dels  nimbes 
advertim  motius  semblants,  però  on  sí  constatem  diferències  és  en  els  dels  fons  dels 
compartiments. Els de  les  taules dedicades a  santa  Llúcia dibuixen decoracions punxonades 








dos  rostres  que  apareixen  a  la  majestat  mostren  trets  definitoris  que  reapareixen  als 
compartiments dedicats al  sant bisbe. Si ens hi  fixem,  la  faç de  l’àngel de  la Maiestas  troba 




als  peus  de  la Mare  de  Déu  i  el  Nen  en  la  taula  que  el  1982  es  trobava  en  possessió  de 
                                                            










amb un altre personatge, el  rei Gaspar de  l’Epifania de Villarroya del Campo  (fig. 137), que 
inclina el cap d’una  forma similar. Altrament, és difícil  trobar en aquest  retaule aragonès un 
tipus de rostre similar al del Crist de la Maiestas Domini, atès que no hi ha cap personatge que 
presenti frontalment el mateix tipus de faç. Els millors exemples per establir la comparació són 
el  Crist  que  recull  l’ànima  de  la  seva  difunta mare  a  l’escena  de  la  Dormició,  i  el  que  la 
converteix en Regina Coeli  a  la Coronació  (figs. 139  i 141).  Igualment,  els estilemes  són  els 
mateixos que els del pastor que duu el gipó blau a l’Anunci a Joaquim (fig. 130), amb el mateix 
tipus  de  barba  curta  partida,  o  els  del  Joaquim  que  apareix  a  l’Abraçada  davant  la  Porta 






fet,  l’únic  cop  en  què  trobem  una  taula  amb  aquesta  iconografia  és  en  el  catàleg 






























París,  Londres,  Roma,  Berlín, Munich  i  EUA  (1912‐1925);  Carles  i  Sebastià  Juñer  (Barcelona, 
1925); Museu Nacional d’Art de Catalunya (ingrés per adquisició el 1925; inv. 15817) 
Sant  Pere:  col∙lecció  Eymonaud  (París,  abans  de  1938);  Galerie  Pardo  (París,  1952);  Drouot 
(París, 1996); Musée Goya, Castres (ingrés per adquisició el 1997; inv. 97.1.1) 
Sant  Antoni  Abat:  col∙lecció  Eymonaud  (París,  abans  de  1938);  Galerie  Pardo  (París,  1952); 
Drouot (París, 1996); Musée Goya, Castres (ingrés per adquisició el 1997; inv. 97.1.2) 
 
Restauracions:  La  taula  central va patir  importants  repintats en entrar al mercat d’art  i antiguitats el 
1912. Pel que fa als compartiments amb sant Pere i sant Pau, després de 1938 i abans de 1952, van patir 
una  agressiva  intervenció  que  va  consistir  en  tapar  els  ampits  arquitectònics  del  fons,  els  daurats 
originals, així com les restes dels altres dos sants que acompanyaven a cadascun dels personatges. Arran 
del  seu  ingrés al Musée Goya el 1997, es va  iniciar un  llarg  i delicat procés de  restauració que no va 












MOLINA  2006,  132‐133; MARCH  2011,  180‐181; MACÍAS‐CORNUDELLA  2011,  147,  fig.  25;  VELASCO 




















non  doná  a  compendre  era  obra  de  bona má.  Representa  la  gloria  de  la Verge María  y  las 
fosomias tenen una expressio mística ben remarcable, especialment  la d’un dels serafins, que 
sembla  cercar  inspiració  per  a  cantar  llohansas  á  la Mare  de Deu.  Si  sentirem  satisfacció  al 
descubrir  lo descuidat  retaule, major  fou al  llegir á  son peu ab caracters gótichs  llemosins  lo 
nom del  autor,  en  aquesta  forma:  «Pere  garcía de benavare ma pintat  any MCCCCL  ¡  [sic]» 
Recomanárem la conservació del quadro, y un d’aquells rústichs vehíns nos oferi ab entusiasme 
vetllar en aquest sentit. 




El següent esment que tenim de  l’obra data del 1890,  i el devem a Josep Reig  i Vilardell, que 
descrivia  la  taula amb algun que altre equívoc quant al nom del pintor: «Se  conserva en  la 
capella  del  baptisteri  un  gran  quadro  al  oli  del  segle  XV,  pintat  per  Jaume  García,  de 
Benabarre»92. Cap altra notícia sobre l’existència a Bellcaire d’Urgell d’aquesta obra fins força 
anys després, en concret, el 1911, quan en el marc de  la frenètica activitat de compres d’art 
religiós per part d’antiquaris  i  la Junta de Museus, un dels vocals de  la Junta, el pintor Dionís 
Baixeras, en una reunió de  l’organisme celebrada el 25 de novembre d’aquell any, va afirmar 
que  «según  informes  que  ha  recibido»,  ha  tingut  coneixement  de  l’existència  a  l’església 
lleidatana de Bellcaire de «dos  retablos y otros objetos arqueológicos de  importancia». A  la 
vista de  les  informacions,  la  Junta  va  comissionar  Emili Cabot,  vocal  també de  la  institució, 
perquè es desplacés a Bellcaire a examinar els objectes  i dictaminés sobre  la conveniència de 
















informe95,  comissió que els  va  ser  comunicada oficialment per  carta el 14 de  febrer  (vegeu 
apèndix documental, doc. 56)96. Quan a  la missiva  tramesa pel rector, que duu data de 9 de 
febrer  (vegeu  apèndix  documental,  doc.  55),  s’exposa  que  s’oferien  a  la  venda  una  sèrie 
d’obres «con el deseo de evitar que se pierdan para Barcelona y para España», entre les quals 
destacava «Un retablo gótico representando la Virgen con ángeles y santos que mide 1,90 por 
1,35 metros»,  a més  d’un  «altar,  con  pinturas  antiguas  sobre  tabla»,  entre  altres,  com  el 
tabernacle  barroc  esmentat97.  A  banda  del  preu  que  desitjava  obtenir  pel  lot  d’obres,  que 
ascendia  a  4.000  pessetes,  el  religiós  va  adjuntar  fotografies  d’algunes  de  les  obres  que 
pretenia alienar, unes imatges que, com oportunament veurem, han estat la clau per esbrinar 




apèndix  documental,  doc.  57)98.  Entres  les  conclusions  a  què  arriben  els  dos  comissionats, 
observem  que  es  descarta  l’adquisició  d’un  tabernacle  barroc  i  d’unes  bacines  petitòries,  i 
crida  l’atenció  que  res  diguin  del  «altar,  con  pinturas  antiguas  sobre  tabla»,  sobre  el  qual 




l’acció  del  temps  y  descuits  de  conservació,  está  descolorida  y  plena  d’esquerdes;  algunes 
figures  apareixen  repintades  per mans  poch  aptes».  Sigui  com  sigui,  els  comissionats  de  la 























aquest  sentit,  comentaven  que  al  peu  del  tron  «en  caràcters  gòtichs,  se  llegeix  l’inscripció 
“Pere García de Benavarre ma pintat”  i afeigida tot seguit,  la data 1463, en xifres modernes, 






parlarem en referir‐nos a  la venda del retaule de Peralta de  la Sal  (cat. 20), va trametre una 
carta a la Junta de Museus oferint, entre altres obres, l’adquisició d’una escultura gòtica i «un 
precioso  retablo  gótico  firmado»  procedent  de  la  parròquia  de  Bellcaire  d’Urgell  (apèndix 
documental,  doc.  58).  El  preu  que  sol∙licitava  per  cadascuna  de  les  obres  era  de  3.500 
pessetes, encara que estava disposat a rebaixar el preu en 500 pessetes si l’organisme adquiria 
ambdós objectes100. Com  veiem, en  aquest oferiment  s’afegeix una escultura  gòtica que no 
apareixia  en  aquell  que  va  fer mesos  enrere  el  rector  de  la  parròquia.  En  qualsevol  cas, 
l’operació  tampoc  va  fructificar  perquè  la  Junta  va  considerar  que  l’informe  de  Rodríguez 
Codolà  i Martorell  era  concloent  i  calia  descartar  l’adquisició,  com  ja  s’havia  acordat  en  la 
sessió del 9 de març101. 
Es  molt  possible,  per  tant,  que  la  taula  signada  per  Pere  Garcia  abandonés  l’església  de 












Folch  i  Torres,  la  va  portar  a  ser  propietat  de  l’antiquari  barceloní  Comabella103,  i 
posteriorment, a passar per diverses col∙leccions particulars de París, Londres, Roma, Berlín, 
Munich  i  EUA.  Segons  Folch,  un  comerciant  italià  que  la  coneixia,  va  informar  de  la  seva 
existència  a  un  col∙leccionista  barceloní  que  la  va  rebutjar  en  comprovar  que  havia  estat 
retocada per fer‐la passar per italiana104.  
Després  d’aquest  llarg  i  accidentat  viatge  de  la  taula  per  tot  el món  durant  13  anys,  els 
antiquaris Carles i Sebastià Juñer van tornar a oferir‐la a la Junta el 1925. Així consta a l’acta de 
la sessió de 14 de  febrer105, en què es dóna notícia de  l’oferiment  i s’aproven els acords del 
mateix  dia  de  la  Comissió  d’Art Medieval  i Modern  relatius  a  l’obra  en  qüestió  (apèndix 
documental, doc. 72)106. Aquests acords estipulaven satisfer 50.000 pessetes o, a  tot estirar, 
60.000,  mentre  que  els  antiquaris  propietaris  en  sol∙licitaven  70.000.  La  taula  apareix 
esmentada  a  les  actes  i  als  acords  de  la  comissió  com  «un  retablo  de  escuela  aragonesa, 
firmado por Pedro García de Benabarre», però  res  es diu de  la procedència, que  en  aquell 
moment sembla que s’havia perdut com a conseqüència de tants canvis de mans. Tampoc es 
comenta  res  en  l’informe  que  Joaquim  Folch  i  Torres  va  redactar  recomanant  la  seva 
adquisició,  sobre  el  qual  tornarem  unes  línies  més  avall,  i  menys  encara  a  les  primeres 
publicacions científiques en què es parla de l’obra107. En aquest sentit, sembla que el primer a 
fer esment d’aquest origen va  ser  Josep Gudiol el 1944108, malgrat que, com  ja hem vist, es 
coneixia des del 1911, quan  la  taula  va  ser oferta per primer  cop  a  la  Junta de Museus de 
Barcelona. 
La proposta d’adquisició de la Comissió d’Art Medieval i Modern es fonamentava en un sòlid i 
detallat  informe  signat  per  Joaquim  Folch  i  Torres  que  duu  data  del mateix  14  de  febrer 
                                                            
102 En aquest sentit, vegeu les diferents propostes que es contemplen a BELTRÁN 2014, 170. 

















amb  data  de  21  de  febrer  (apèndix  documental,  doc.  74),  a  qui  va  ser  mostrada  l’obra 
aprofitant  que  es  trobava  al Museu  de  la  Ciutadella  fent  recerca,  i  que  va  corroborar  les 
conclusions  del  director  dels museus  de  la  ciutat110.  L’informe  de  Folch  és  tremendament 
detallat  i exhaustiu,  i traspua el seu gran  interès perquè  l’adquisició prosperés. Folch analitza 
diferents  qüestions  i  les  classifica  en  apartats,  que  tracten  sobre  l’autenticitat,  la  filiació 
artística, l’interès arqueològic i la qüestió del preu. Sobre la primera, la naturalesa i uniformitat 
del «craquelé» deixava clar que  l’obra era completament original  i que no presentava retocs 
importants. Considerava  igualment autèntica  la  inscripció amb  la signatura de  l’artista. Sobre 
el fet que la data d’execució aparegués esborrada, remetia a les manifestacions de Juñer, que 
afirmava que  l’obra havia estat propietat d’un antiquari  italià que havia repintat els caps per 
fer passar  l’obra per  senesa,  i que hauria esborrat possibles  rastres d’un origen diferent. És 




Quant  a  la  filiació  artística,  Folch  i  Torres  descriu  les  característiques  de  la  taula  que 
l’emparentaven amb  la pintura aragonesa del quatre‐cents, a  la vegada que  la compara amb 
«los retablos de Benavent», és a dir, amb els compartiments del retaule de Sant Joan de Lleida 
que la Junta havia adquirit anys enrere i que romanien encara sense atribuir (cat. 21), amb la 






















a Benavarri, un  retaule a  la capella de  l’hospital de  la vila que,  tal vegada, caldria atribuir al 
mateix Garcia. Folch anava errat en aquest punt, atès que es  referia al  retaule que el pintor 
Jaume Ferrer I va executar per a l’hospital de Santa Elena, avui conservat a l’església parroquial 
de  la  vila111.  En  qualsevol  cas,  la  seva  reflexió  anava molt més  enllà,  ja  que  considerava 
fonamental  l’adquisició  perquè  la  possessió  d’aquest  exemplar  podia  permetre  fer  avenços 
científics  molt  importants,  a  banda  que  el  Museu  compliria  un  dels  seus  objectius  més 
importants de  la seva missió, «que es  recoger  los materiales para el estudio y  formación de 
nuestra história artística». 
El darrer punt del dictamen de Folch  i Torres versava sobre el preu que era més convenient 




que  la Junta havia  jugar bé  les seves cartes  i no fer creure als venedors que  l’interès era tan 
gran, sinó que calia posicionar‐se com qualsevol altre comprador dins els  límits marcats pels 
preus assolits per exemplars similars. En aquest punt Folch fa al∙lusió a diferents adquisicions 
d’anys  anteriors  de  la  mateixa  Junta  i  de  col∙leccionistes  particulars,  i  esmenta  els  preus 
satisfets per la Mare de Déu de la Llet de Ramon de Mur originària de Santa Maria de Cervera 
(Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya),  adquirida  per  la  Junta  dos  anys  abans  per  40.000 
pessetes; el  Sant  Jordi  i  la Princesa que Charles Deering havia  adquirit el 1919 per 100.000 
pessetes amb destí a la seva residència de Maricel (Sitges), avui a l’Art Institute de Chicago; la 
Mare de Déu amb àngels  i  sants originària de Tortosa  (Museu Nacional d’Art de Catalunya), 
comprada  per  Lluís  Plandiura  el  1923 per  50.000  pessetes;  o  l’emparaulament  per  400.000 
pessetes de sis compartiments del retaule que  Jaume Huguet va executar per a  l’església de 

















client,  amb  la  condició  que  formés  part  d’un  tracte més  ampli  que  incloïa  altres  pintures. 
Reivindicava el paper que ell  i el  seu germà Sebastià havien  jugat  sempre en  les operacions 
efectuades amb la Junta, ja que eren conscients que calia fer sacrificis en benefici de «nuestro 
amado Museo,  al  que,  tanto mi  hermano  como  yo  tan  repetidas  pruebas  hemos  dado  de 
consideración  y  adhesión  constante».  Les  habilitats  i  armes  del  bon  negociant  surten  a  la 
palestra,  i Juñer en fa gala durant tota  la carta. Esmenta també que  la taula podia assolir un 
preu molt més elevat en el mercat  internacional, però  també a  l’espanyol o,  fins  i  tot, en el 
mercat local barceloní on, segons ell, de ben segur hi haurien altres compradors que estarien 
disposats a adquirir‐la de bon grat. La consideració que l’antiquari sentia per l’obra era gran, i 
era  plenament  conscient  de  la  seva  rellevància  històrico‐artística:  «(…)  esa  tabla  es  tan 
estupenda, tan extraordinaria, tan rara, tan única, que tiene “mercado” universal, y se abriría 





afirmava  que  no  volia  ser  vist  com  «un  anticuario  de  oficio  que  trata  de  explotar  el  valor 
extraordinario de esa tabla», entenia que «á todos por igual nos toca —á los que la sentimos— 
contribuir á la obra de engrandecimiento de nuestros Museos», i d’aquí que es mostrés obert a 
fer  un  sacrifici  i  cedir‐la  pel  preu  estipulat,  però  no  per  les  50.000  pessetes  que  oferia 
d’entrada la Junta de Museus. 
A  les actes de  l’organisme no es conserva cap altre esment a  l’assumpte a banda de  l’acord 
d’adquisició  esmentat del 14 de  febrer,  així que  cal deduir que  la  Junta  va  acabar  satisfent 
60.000  o  70.000  pessetes  per  la  compra  de  la  taula  de  Pere  Garcia.  Una  de  les  primeres 
conseqüències científiques de l’ingrés de l’obra a les col∙leccions públiques va ser la publicació 







feia públic, a  la vegada que se  li atribuïen  les primeres obres113. L’estudi, naturalment, partia 




con  pinturas  antiguas  sobre  tabla».  Jeroni  Martorell  i  Manuel  Rodríguez  Codolà,  els 








51),  en  què  veiem  que  aquest  altar  del  que  parlaven  Fiter  i  el  rector  era,  en  realitat,  un 
muntatge  factici  segurament executat a  finals de  l’època barroca, en  forma de cambril‐altar 
presidit  per  una  imatge  de  la Dolorosa. A  la  fotografia  s’observa  com  es  van  integrar  dues 
taules gòtiques de grans dimensions, que flanquejaven el cambril a banda  i banda. Si fem un 
acurat  tractament  informàtic  de  la  imatge  en  qüestió,  podrem  constatar  que  en  aquestes 
taules s’hi va representar a sant Pere  i sant Antoni Abat  i, el més  important, que es tracta de 
les avui custodiades al Musée Goya de Castres (França) (figs. 160‐165)115.  
La història d’aquestes  taules  laterals, no és menys atzarosa que  la de  la  taula  autògrafa de 
Garcia. Cal deduir que van ser venudes pels mateixos anys que l’anterior, però no tenim prou 
informació per reconstruir de forma completa el periple que van seguir. La següent notícia que 
tenim  d’elles  data  del  1938,  quan  Post  les  va  publicar  per  primer  cop  després  d’haver‐les 


















A  la  fotografia  esmentada  més  amunt,  d’altra  banda,  detectem  la  presència  de  diversos 
fragments  de  l’obra  de  fusteria  que  devia  lluir  el  retaule  en  origen,  entre  ells,  els  pilars 
entorxats  i daurats que delimitaven els compartiments de sant Pere  i sant Antoni Abat per  la 
part  baixa  i  la  part  exterior  (figs.  160‐161).  A  la  imatge  també  s’endevina  la  presència  de 
diversos  fragments més  de  taules  de  complexa  identificació,  tot  i  que  poden  intuir‐se  uns 
filacteris amb  inscripcions  i,  fins  i  tot, un personatge que  junta  les mans en  senyal d’oració 
(figs. 166‐167). És molt probable que aquests  fragments  corresponguin a escenes narratives 
del  mateix  retaule,  amb  la  qual  cosa  podem  deduir  que  el  conjunt  el  presidien  tres 
compartiments  principals  amb  figures  de  cos  sencer,  que  es  complementaven  amb  altres 
dedicats als sants representats als carrers laterals.  
A la vista de tot plegat, cal concloure que el retaule que Pere Garcia va executar per a l’església 
de  Bellcaire  d’Urgell mostrava  al  bell mig  la  taula  del Museu Nacional  d’Art  de  Catalunya, 
flanquejada pels dos compartiments amb representacions de sant Pere i sant Antoni Abat i, a 
sobre  d’aquests,  compartiments  narratius  —un  per  cada  carrer,  segurament—  dels  que 
desconeixem  la  iconografia. Com era d’habitud, degué existir un compartiment al cimal amb 
una  probable  representació  del  Calvari  i,  a  la  part  baixa,  una  predel∙la  amb  diferents 
representacions de sants i presidida per un sagrari o una Imago Pietatis. 
Tot  el  que  diem  sembla  corroborar‐se  amb  les mides  actuals  dels  diferents  compartiments 
coneguts.  La  taula  central mesura  211,7  cm  d’alçada  per  147,5  d’amplada, mentre  que  els 
compartiments  amb  sant  Pere  i  sant Antoni  fan  109  cm  d’alçada  per  63  cm  d’amplada.  La 






117  Exposición  1952,  59‐60,  cat.  99‐100.  En  realitat  devien  trobar‐se  en  comerç,  atès  que  aquesta 





Pel que fa a  la taula central (fig. 168),  la pintura mostra una representació entronitzada de  la 
Mare  de  Déu  i  el  Nen  envoltats  de  quatre  àngels,  dos  a  cada  banda,  abillats  amb  riques 
dalmàtiques.  Els del  fons  estan  tocant  sengles  llaüts, mentre que  els dos de primer  terme, 
genuflexes,  ofereixen  fruïts  a Maria  en  unes  delicades  plates  d’evident  factura manisera119. 
Maria, nimbada i coronada, apareix ricament abillada amb túnica i mantell de decoracions que 
imiten brocats, similars als que apareixen al dosser vermell del fons. Als seus peus, un creixent 
de  lluna.  Les vestimentes de  tots ells es  complementen amb  ribets gofrats  i daurats. El nen 
resta completament nu, i l’únic amb que s’adorna el seu cos és el característic amulet de corall 
que  li  penja  del  coll.  La  seva  figura  ha  rebut  un  tractament  notable  pel  que  fa  a  la 
caracterització general. Estem,  segurament, davant d’un dels personatges millor aconseguits 
en tota  la trajectòria del mestre. La posició amb  les cames creuades, el seu rostre  i  l’exquisit 
tractament  anatòmic  així  ens  ho  suggereixen.  Com  a  nota  destacada,  i  que  ha  fet  córrer 
reguers de tinta entre els especialistes, el tron sobre el que s’asseuen Mare i Fill presenta a la 
seva part baixa la famosa inscripció en la que s’hi pot llegir «Pere Garcia de Benavare ma pintat 




del  conjunt.  El  sant Antoni Abat  (fig. 165)  apareix  representat de  cos  sencer,  com un  ancià 
venerable amb espessa i llarga barba blanca. Recolza la seva mà esquerra sobre un garrot que 
substitueix el  tradicional bàcul abacial  i  finalitza en  forma de  crossa. Vesteix  l’hàbit  talar de 
color  fosc propi de  l’orde dels antonians, cobert amb un mantell amb caputxa ornat amb  la 
Tau, símbol oriental de la creu i emblema de l’orde120. Duu al cap una còfia amb orelles. Amb la 
mà dreta sostre un llibre on pot llegir‐se una inscripció en què es crida a la intercessió del sant: 
«Ora  pro  nobis  beati  confesor  Antoni  unt  ipse  intercedat  pro  nobis  ab  dominum  deum 
nostrorum  oremus  deus  qui  consedis  obtentur  beati».  Dels  seus  dits  penja  d’una  corda  la 
                                                            
119  L’obra  de  les  terrisseries  de  Manises  va  gaudir  d’una  bona  acollida  a  les  pintures  d’influència 
flamenca a la Corona d’Aragó a partir del 1450. Pere Garcia en fa novament ús d’objectes d’aquest tipus 
al compartiment del Baptisme de Crist del retaule de  l’antiga església de Sant Joan de Lleida (cat. 21). 
Amb anterioritat ho veiem també en  la producció de  Jaume Ferrer  I, a  la taula amb el Sant Sopar del 
Museu Diocesà  i Comarcal de Solsona, del primer quart del segle XV, en què es va representar alguna 
plata corresponent a  la sèrie de  l’Ave Maria;  i també en  l’obra de Jaume Ferrer II, al retaule de Verdú, 
que va  ser pintat entre els anys 1434  i 1436. En el  camp de  la  il∙luminació de manuscrits,  i en dates 
properes, Bernat Martorell va decorar amb un patró pròxim als models manisers la gerra de l’Anunciació 























els  característics  gofrats  en  relleu  habituals  en  obres  posteriors  apareixen  amb  profusió  al 
compartiment central amb la Regina Angelorum. 
Quan ambdues taules van ser publicades per primer cop per Post el 1938122, la seva aparença 
no  era  la mateixa  que  avui  presenten.  S’observava  a  cada  compartiment  la  presència  d’un 
ampit  arquitectònic,  per  sobre  del  qual  apareixia  el  fons  daurat  amb motius  punxonats. Al 
compartiment amb  la  representació de  sant Antoni, a  la part esquerra —segons el punt de 
vista de  l’espectador—, es detectava  la presència d’un  llibre que esdevenia  l’única resta d’un 
segon  sant  no  identificat  que  l’acompanyava; mentre  que  al  de  sant  Pere,  igualment,  s’hi 
observava clarament gairebé mig cos d’un sant Pau que brandia  l’espasa. Post va pensar que 
eren restes originals i que, per tant, els compartiments en origen eren dobles123. Tanmateix, en 












l’Institut  Amatller  d’Art  Hispànic124,  una  aparença  que  encara  conservaven  quan  van  ser 
adquirides  pel  Musée  Goya  el  1997  (figs.  162‐163).  L’operació  va  consistir  en  recobrir 
completament els daurats del fons i perllongar‐los fins al nivell del paviment, amb la qual cosa 
es  van ocultar  completament els  ampits  i  les  restes dels  altres  sants. Tres dels  costats dels 
daurats del fons es van envoltar d’una àmplia franja de color negre. La intervenció va ser molt 
agressiva,  ja  que  el  punxonat  del  perllongament  dels  daurats  va  arribar  fins  nivells  ben 
profunds de la superfície pictòrica i la capa de preparació. Això va fer que, en el moment de la 
restauració (enllestida el 2010), els tècnics que la van dur a terme decidissin no retirar aquesta 





cosa  han  emergit  els  daurats  originals  i  els  ampits  arquitectònics,  dels  quals  ara  podem 
apreciar interessants testimonis125. 
La  composició  que  Pere  Garcia  va  representar  a  la  taula  central  presenta  una  sèrie  de 
característiques que paga la pena remarcar. El tipus marià remet a un model àmpliament difós 
a  la  Corona  d’Aragó  a  mitjans  de  la  quinzena  centúria  —tot  i  que  durant  el  període 
internacional  ja  localitzem esquemes similars. Hi ha una sèrie d’obres datades vers 1450 que 
així ho  corroboren. A diferència del  compartiment  central del  retaule de Vallmoll  atribuït  a 
Jaume  Huguet126,  a  Bellcaire  el  ressò  eyckià  és molt més  feble,  ja  que  no  s’ha  produït  la 








125  Agraïm  a  Gilles  Bastian  (Centre  de  recherche  et  de  restauration  des  musées  de  France)  les 
informacions que ens ha facilitat sobre aquesta  intervenció. Va  iniciar‐se el 1997  i va ser duta a terme 
per Regina Moreira, que la va materialitzar en dues fases, una primera enllestida el 2006, i la segona el 
2010. Els resultats es recullen a les memòries redactades en acabar cadascuna de les campanyes, a les 














Reixac128.  Les  concomitàncies  amb  les  obres  del  pintor  valencià  potser  no  s’expliquen 
únicament  a  partir  de  coincidències  habituals  per  l’ús  de models  comuns,  ja  que  potser  el 






pels  mateixos  anys  que  ho  va  fer  Pere  Garcia.  Si  parlem  d’Ortoneda  convé  apuntar  les 





de  Barcelona,  atribuïda  a Martín  Bernat,  amb  una  comunitat  d’aspectes  compositius  que 
mereixen ésser assenyalats133. També val la pena remarcar la coincidència en la posició i el gest 
de Mare  i  Fill amb dues  taules atribuïdes al Mestre d’Armisén, una en  comerç a  Lucerna el 
















Pel que  fa  a València, destaquem  les  concomitàncies que  es donen  a nivell  general  amb  la 
Mare  de  Déu  amb  àngels  de  la  col∙lecció  Abelló,  atribuïda  al Mestre  de  Bonastre  (cap  a 
1450)135. Més concretes són  les que es donen entre els àngels de Bellcaire  i el que apareix a 
l’esquerra de  l’Anna Triple del  retaule de col∙legiata de Xàtiva, sufragat el 1452 pel cardenal 
Alfons  de  Borja136.  La  connexió  valenciana  dels  àngels  de  Pere  Garcia  a  Bellcaire  es  fa 
especialment palesa amb els representats a  la taula amb  l’Aparició de  la Mare de Déu a Sant 




de  característiques  semblants  a  les  corones que, poc més  tard, Pere Garcia  representarà  al 
retaule de la Seu de Barcelona (cat. 10) (fig. 200) i al de l’Ametlla de Segarra (cat. 14) (fig. 226). 
Tot el conjunt de relacions i concomitàncies que la taula de Bellcaire palesa amb obres com les 
esmentades,  totes  elles  realitzades  cap  a  1450,  demostra  que  Garcia  era  un  artífex  amb 
coneixements de models, en certa forma, avantguardistes. Dos fets importants en la formació 
del seu estil degueren ser, en primer lloc, l’estada a la Saragossa de Dalmau de Mur i, sobretot, 
l’arribada  a  Barcelona,  on  ja  va  assumir  plenament  les  novetats  que  arribaven  de  l’Europa 
septentrional. L’estil del retaule de Bellcaire, perfectament contemporani al dels conjunts que 
va executar durant el sojorn barceloní, el mostra com un pintor hàbil i innovador, molt diferent 
del Pere Garcia que, amb el pas del  temps, es preocuparà  solament de  satisfer quants més 
encàrrecs millor. Per tant,  i seguint  la tendència actual que concedeix menys protagonisme a 
Jaume Huguet en el desenvolupament de la pintura catalana de la segona meitat del segle XV, 
no  podem  fer  dependre  completament  la  pintura  primerenca  de Garcia  de  pintors  com  el 
darrer, atès que  són estrictament  contemporanis. Cal pensar que Garcia, amb obres  com  la 
que ara analitzem, va contribuir a l’establiment d’una nova cultura figurativa, tot i que és difícil 
calibrar fins a quin punt.  
En  la  línia  del  que  comentem,  en  un  altre  moment  d’aquesta  tesi  ens  hem  ocupat  dels 
flamenquismes  que  impregnen  la  pintura  del mestre  de  Benavarri,  en  especial  d’aquelles 

















de  la Sal  (cat. 20), que van efectuar plegats per aquells anys. Hem esmentat,  igualment, que 
aquest  ressò de Campin en  la posició del Nen el  retrobem en algunes obres de  Joan Reixac, 
amb la qual cosa la connexió valenciana de Garcia es posa novament de manifest. A banda, el 




agustins de Domus Dei de Miralles  (Barcelona), executat per Antoine de  Lonhy  cap a 1460‐
1462  (Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya)140;  o  en  una  taula  procedent  de  Maluenda 
(Saragossa) del Museu Maricel de Sitges, datada a la segona meitat de la centúria141.  
Iconogràficament,  en  representacions  com  la  de  la  taula  principal  de  Bellcaire  s’han  volgut 
veure connotacions eucarístiques materialitzades en l’ofrena del carroll de raïm, que al∙ludeix 
a la Redempció que vindrà després del vessament de la sang de Crist a la Passió i, també, a la 




suport  textual  el  text  de  les  Lletanies145.  En  realitat,  estem  davant  d’una  importació 
iconogràfica que no sabem fins a quin punt va ser voluntària. Com ha assenyalat recentment 
Gerardo Boto, els diferents prototips  iconogràfics de  la Mare de Déu a  la Baixa Edat Mitjana 














Així  doncs,  la  darrera  va  funcionar  com  a  «pol  d’atracció»  per  als  diferents  tipus  de 
representacions de Maria,  i es va convertir en suport  iconogràfic gràcies a  la cessió de certs 
elements que la caracteritzaven. Un dels tipus amb més èxit des del segle XIV havia estat el de 
la Mare  de  Déu  de  la  Humilitat,  acompanyat  de  determinats  elements  astrològics  com  el 
creixent de lluna, els dotze estels o els raigs solars que, d’antuvi, interactuaven amb la Mare de 
Déu  a  través  d’iconografies  com  la  de  la  dona  apocalíptica.  Per  tant,  era  lògic —i  va  ser 
habitual— que s’incorporessin a altres tipus  iconogràfics marians. Independentment de tot el 
que acabem de dir, aquesta associació de  la  lluna  també  té a veure amb  la creença del  seu 
influx sobre la fertilitat femenina146. 
Un altre aspecte interessant és la presència de l’amulet de corall que penja del coll de l’Infant, 





hem  conservat  d’època  medieval,  tot  i  que  de  terres  lleidatanes  es  coneixen  un  parell 
procedents de  la necròpolis  jueva de Roquetes (Tàrrega)148. Igualment, a  l’inventari dels béns 
de  Rotllí  Gaulter, mestre  d’obra  de  la  Seu  Vella  de  Lleida,  es menciona  un  tros  de  corall 
encastat  en  argent  «per  a  joquets  de  infans»149.  Pel  que  fa  a  les  seves  representacions 
plàstiques, el detall  ja apareix documentat a Catalunya al segle XIV en certes escultures de  la 
Mare de Déu i el Nen, com la de les Parrelles de Balaguer, la del santuari de La Mare de Déu de 
Pedra  (Àger),  la  del  Pla  de  Camarasa,  la  de  Santa  Maria  de  Castelló  de  Farfanya,  la  de 
Montalegre o  la de Cornellà de Conflent150. Cal apuntar que  l’aparició de  l’amulet en obres 
contemporànies no està limitada a representacions de Jesús Nen. A la matança dels innocents 
del retaule dels Delli a la Catedral Vella de Salamanca trobem un soldat atacant a un nen que 
ha  perdut  el  corall  que  li  penjava  del  coll151, mentre  que  al  retaule  del  bisbe  Acuña  de  la 
catedral  de  Burgos,  una  de  les  Verges  Nenes  del  Temple  també  el  duu152.  Estranyament, 
                                                            
146 BOTO 2002‐2003, 71. Cfr. BOTO 1999, 327‐347. 

















(cat. 38)  (fig. 353); al  retaule de Sant Ponç de Vall‐llebrera, del mateix museu  (cat. 27)  (fig. 
306);  i en una de  les  taules conservades  fa uns anys a  la col∙lecció Campmany de Barcelona 
(cat. 34) (fig. 327). Entre els treballs de Pere Espallargues, apareix als dos retaules d’Enviny —
en  diferents  compartiments—,  a  la  taula  central  del  retaule  de  Son,  i  en  algun  dels 
compartiments  del  bancal  de Roda  d’Isàvena.  Pel  que  fa  al Mestre  de Vielha,  la  branca  de 
corall  la  documentem  a  l’Epifania  que  es  conservava  fa  anys  a  la  col∙lecció  Vilallonga  de 
Barcelona,  i a  la  taula amb  l’Aparició de  la Mare de Déu  i el Nen al  cavaller de Colònia del 
Museu Nacional d’Art de Catalunya154. 
En  relació  amb  les  representacions de  sant Pere  i  sant Antoni Abat del  retaule de Bellcaire 





executat per  Jaume Huguet entre 1454  i 1458155. Dins  l’obra de Garcia, el  sant Antoni Abat 
troba  un  paral∙lel  excel∙lent  en  el  compartiment  conservat  al Williams  College Art Museum 
(Williamstown, Massachussets,  EUA)  (cat.  19)  (fig.  235),  així  com  en  una  taula  inèdita  que 




41),  amb  representacions  del  sant  al bancal  (figs.  357  i  372)156. Aquestes  imatges  són molt 












Entre  les  obres  catalanes  alienes  al  grup  de  pintors  encapçalat  per Garcia,  trobem  un  bon 
paral∙lel a  la taula central del  ja esmentat retaule major de  l’església de Sant Antoni Abat de 
Barcelona,  tot  i  que  en  aquest  cas  es  tractava  d’una  imatge  entronitzada158.  Amb  una 
caracterització  similar  tenim el  sant Antoni del bancal del  retaule de  l’església de  les  santes 
Justa i Rufina de Lliçà d’Amunt (Museu Diocesà de Barcelona), atribuït als Vergós159, una taula 
de Vilallobent160,  un  compartiment  del  bancal  del  retaule  de  Sant Ginés  de  Pacs,  atribuït  a 
Gabriel Guàrdia161,  i un altre del retaule de  la capella de  l’Esperança de Bolvir162. Pel que fa a 
l’Aragó, cal esmentar una taula atribuïda per Post —amb dubtes— a Martín de Soria  i que es 
trobava  a  l’església  de  Novillas  (Saragossa)163.  Podem  dir  que  la  de  Bellcaire  comparteix 
prototip amb una taula de l’entorn de Bartolomé Bermejo de l’antiga col∙lecció de Julio Muñoz 
Ramonet  (Barcelona)164,  i  amb  un  parell  de  taules  relacionades  amb  Miguel  Ximénez 








taula  servada a Fonts  (Osca)  fins el 1936  (cat. 15)  (fig. 228). Pel que  fa al Mestre de Vielha, 
podem  esmentar una de  les portes del  retaule que dóna nom  al pintor168,  i d’Espallargues, 




















estendrem en detallar altres paral∙lels  catalans o aragonesos per a  la  taula, atès que  serien 
molts els exemples a citar. A tall  il∙lustratiu, únicament esmentarem una taula de  la Hispanic 
Society of America atribuïda d’antuvi —erròniament— a Huguet170; un dels compartiments del 
tríptic del Museu Episcopal de Vic,  igualment relacionat amb Huguet171;  i  la  taula central del 




pintor així  com  la data de  realització de  l’obra  (fig. 169). Com  ja hem apuntat, el primer en 
cridar l’atenció sobre aquesta inscripció va ser Josep Fiter i Inglés a finals del segle XX, tot i que 
el  seu esment va passar desapercebut  fins  fa pocs anys, en què ha estat  recuperat per a  la 
historiografia de  la taula  i el pintor173. Això va fer que durant molts anys els especialistes que 




Aquesta  data  en  numeració  romana  que  va  poder  llegir  Fiter  cap  a  1876  contrasta  amb  el 
«1463» que es llegia el 1912, quan els tècnics de la Junta de Museus van examinar la taula in 
situ a Bellcaire, i que es pot apreciar perfectament en una de les fotografies que el rector de la 
parròquia va  trametre a  l’organisme  (fig. 50). Per  tant, algú havia modificat  la data original  i 
l’havia canviat per una altra amb numeració aràbiga. Amb  l’entrada de  la  taula en el mercat 
d’art  i antiguitats,  la data va tornar a ser manipulada,  i això va motivar que especialistes com 

















Fiter177. És sabut que, a voltes, cal  interpretar amb cura  les  informacions ofertes per erudits 
decimonònics i excursionistes, però pensem que tractant‐se únicament d’una data, potser ens 




Garcia  al  capdavant del  taller de Bernat Martorell. Això  suposa un  replantejament d’alguns 
aspectes, com per exemple, la marxa del pintor de Saragossa abans del 1450; o la denominada 








molt  possible  que  un  artista  que  estigués  treballant  per  a  la  localitat  en  la  qual  residia  no 




que  va  signar  el  retaule  de  la  capella  funerària  del  canceller  Villaespesa  a  la  col∙legiata  de 





abans havia  llegit Fiter, preferia mantenir una datació vers el 1470 atès  l’estil de  la  taula  (COMPANY 
1997, 210‐213). 
177 VELASCO 2006b, 404‐406; VELASCO 2012a, 39. 














(Guadalajara),  va  desenvolupar  la  seva  activitat  artística  a  l’Aragó,  sobretot  a  l’entorn 
saragossà. De ben segur, la seva procedència forana va motivar que signés algunes de les seves 
obres, com  la predel∙la del  retaule de  la Pietat d’Ejea de  los Caballeros  (Museo Nacional del 
Prado) i una taula de la col∙lecció Lanckoronski de Viena183. 
A banda de  les motivacions apuntades, en el cas de  la signatura de Bellcaire s’ha de dir que 
Duran  i  Sanpere  va  efectuar  una  interpretació  força  suggeridora.  Atès  que  no  era  viable 
efectuar una  lectura acurada de  la data que apareixia a  la taula, va proposar que,  juntament 
amb la signatura, tinguessin quelcom a veure amb el pacte que Garcia va contraure a finals de 









esdevé paradigmàtic,  ja que  conservem diverses  taules  autògrafes de pintors  actius a  la  ciutat entre 
































Abans  de  l’esclat  de  la  Guerra  Civil  Española,  a  l’església  parroquial  de  Santa  Maria  de 
Valldeflors  de  Benavarri  es  conservava  un  conjunt  de  taules  atribuïdes  a  Pere  Garcia 




del  retaule  (cat.  25);  i  el  segon  per  altres  quatre  taules,  igualment  fragmentàries, 
corresponents a un retaule dedicat a  la Mare de Déu, emplaçades a  la zona de  les portes del 
retaule modern,  i que seran  les que aquí estudiarem. Mostraven el Naixement de  la Mare de 
Déu (figs. 172‐174),  la Resurrecció de Crist (figs. 175‐176),  l’Anunci de  la Mort de Maria (figs. 














Malauradament,  el  retaule  en  el  qual  estaven  integrats  aquests  fragments  va  ser  destruït 
durant  la Guerra Civil Espanyola,  i  la  tradició els donava per desapareguts. Si  fem èmfasi en 
aquesta informació és perquè en més d’una ocasió s’ha afirmat que aquestes taules encara es 
servaven  al Museu  Parroquial  de  Benavarri,  quan  en  realitat  no  és  pas  així187.  Cal  apuntar, 




va  dipositar  al Museu  de  Lleida:  diocesà  i  comarcal,  institució  que  el  va  registrar  amb  el 
número  d’inventari  3529.  L’adquisició  de  l’obra  per  la  institució  lleidatana  va motivar  una 
airada  protesta  per  part  dels  responsables  polítics  aragonesos,  que  no  van  assabentar‐se  a 
temps de  la venda, malgrat  la casa de subhastes havia contactat amb  l’Ajuntament de  la vila 
per advertir‐los. La reacció va ser  incloure  l’obra al catàleg del patrimoni cultural aragonès al 
juliol de 2009, cosa que va permetre al govern autònom signar un ordre per exercir el dret de 
retracte.  La  publicació  de  l’ordre  va  suposar  la  intervenció  judicial  de  la  taula  i  la  seva 
immobilització a  la  reserva del Museu de  Lleida.  La maniobra política va  sortir bé al govern 
aragonès que, després de diverses sentències favorables dictades pels tribunals aragonesos i el 
Tribunal Suprem, va poder exercir el dret esmentat, malgrat que la taula ja havia estat inclosa 
al catàleg del patrimoni cultural català. Finalment,  i per ordre  judicial, va ser  lliurada al  jutjat 
d’Osca a finals de 2014 i avui s’exhibeix al museu d’aquella ciutat189.  
Desconeixem les circumstàncies exactes sobre com aquesta taula va ser salvaguardada durant 
la Guerra Civil  Espanyola,  i desconeixem,  igualment,  si  la  resta de pintures  gòtiques que hi 
havia reaprofitades al retaule modern de Santa Maria de Valldeflors de Benavarri van salvar‐se 
de la destrucció. En tot cas, el testimoni en primera persona de Josep Gudiol Ricart pot aportar 
alguna  llum  al  respecte. Com és  sabut, Gudiol  va  tenir una  implicació molt  important en el 















nos contó  la ejecución del cura  (...) Puso a nuestra disposición todo  lo que él había recogido 
por suponer de valor artístico; entre ello se contaba  la magnífica arca de plata del siglo XVI, 
varias  importantes  piezas  de  orfebrería  y  el magnífico  retablo  del  siglo  XV,  obra  de  Jaime 






de  la venda de  la Resurrecció el 2009, vàrem assabentar‐nos que  la Resurrecció havia estat 
propietat d’una família de Vic durant dècades, però no vàrem esbrinar res més. 
Si passem a  l’anàlisi de  les taules, a través de  les fotografies de detall conservades a  l’Institut 
Amatller d’Art Hispànic comprovem que, en integrar‐se a l’estructura del retaule modern que 
presidia  la parròquia, van ser  retallades. A  la vegada, a dues d’elles se  les va ser afegits uns 
emmarcaments de  fusta  a,  concretament  al Naixement  i  la Resurrecció  (figs. 172  i 175).  La 




cap menció apareix  sobre  l’episodi als Evangelis canònics,  i hem de  recórrer als apòcrifs per 
trobar‐ne el suport textual193. Emperò, en aquesta font no s’esmenta a les parteres, ni tampoc 
a  la  Llegenda  Daurada  ni  a  la  majoria  de  texts  elaborats  en  el  context  de  les  diferents 
tradicions locals. Pel contrari, a la Vita Christi d’Isabel de Villena (1497), que bevia de tradicions 
anteriors,  s’indica  que  Anna  va  ser  assistida  per  cinc  dones  directament  enviades  per  Déu 
anomenades  «Benignitat,  Pobretat,  Prudència,  Paciència  y  Fermetat»194,  les  quals  es  poden 


























Seguint  l’ordre que pertocaria en el cicle original del  retaule, hem de parlar de  l’esmentada 
Resurrecció, avui conservada al Museo de Huesca (figs. 175‐176). La taula ens ha arribat en un 
estat de conservació fragmentari, atès que ha desaparegut la meitat inferior de la composició. 
S’ha  representat  el moment  en què Crist  surt del  seu  sepulcre,  i beneint  amb  la mà dreta, 
mentre amb l’esquerra sosté l’oriflama crucífera al∙lusiva a la seva victòria sobre la mort. Duu 
el característic perizoni, a més d’un mantell de color blanc que es  lliga al pit amb un fermall. 
Flanquejant  Jesús,  darrere  del  que  devia  ser  el  sepulcre,  apareixen  dos  soldats  vestits  de 
manera anacrònica —no apareixen com a romans—, armats amb llances i escuts, mentre que 
dos més s’han emplaçat en el primer pla de la composició. Se’ls ha representat adormits, allò 

















eixir del seu  lloc d’enterrament201. D’aquí que no es comenci a  representar  fins al segle XIII, 
gràcies a la influència dels drames sacres202. 
Pel que fa a l’Anunci de la mort de Maria (figs. 177‐178), l’escena ens mostra a la Verge en llur 
cambra, en  la qual un àngel  se  li apareix. Maria apareix  immersa en  la  lectura d’un  llibre,  i 
creua els braços damunt el pit en senyal de sorpresa en el moment en què l’arcàngel li lliura la 
palma del Paradís, que anuncia  la seva mort. A Ella se  l’ha representat com una dona d’edat 
avançada,  aspecte  emfatitzat  per  la  toca  i  el  vel.  El  fons  de  la  composició  l’ocupa 
completament el tàlem virginal, un llit encaixat amb cobricel del qual penja un teixit decorat a 
base de quadres. El valor sobrenatural de l’aparició angèlica es reforça amb la presència d’uns 
núvols  fistonejats als peus de  l’arcàngel. Compositivament,  l’escena ha  rebut un  tractament 







a  partir  d’altres  texts,  com  el  de  Melitó,  bisbe  de  Sardes,  i  la  Llegenda  Daurada204. 
Iconogràficament,  la  composició  presenta  algunes  variants  en  relació  a  l’Anunciació  del 
                                                            






















jueus que  intentarien profanar‐lo,  com més endavant  veurem en ocupar‐nos del  retaule de 
Peralta de la Sal (cat. 20)206.  
A  Gabriel  se’l  considera  l’ambaixador  celestial  per  excel∙lència,  ja  que  sempre  apareix 
representant a Déu per  comunicar esdeveniments  importants en episodis  com  la profecia a 
Daniel, l’Anunci a Zacaries, el Somni de Josep, l’Anunci als pastors, el Somni dels Mags, l’Oració 
a l’hort de Getsemaní, les Maries davant el sepulcre i l’Anunci de la Mort Mare de Déu207. Com 
ha  assenyalat  Vicens,  aquesta  preeminència  de  Gabriel  entre  els  àngels  sembla  que  s’hagi 





Maria  asseguda  i  l’àngel  dempeus  al  seu  davant,  aspecte  que  únicament  retrobem  en  un 
pinacle de retaule del Museu de Mallorca atribuït al Mestre de Santa Eulàlia209. Altres paral∙lels 




va emprar  Isabel de Villena posteriorment  (VICENS 1995, 14  i 209). Àdhuc, en el  segon dels apòcrifs 













monestir de Sant Esteve de Banyoles, obra de  Joan Antigó  (ca. 1437‐1439)210,  i al  retaule de 
Pasqual Ortoneda conservat al Vinseum de Vilafranca del Penedès (1459)211.  
Si  passem  a  l’escena  de  la  Coronació  (figs.  179‐180),  veurem  que  s’ha  representat  a  Crist 
entronitzat en un gran setial amb dosser, abillat amb túnica i un fastuós mantell. El Fill de Déu 
corona la seva Mare davant la presència de dos àngels, seguint una composició ben habitual a 
la  Baixa  Edat Mitjana,  amb  diverses  variants.  En  relació  a  les  fonts,  la  Coronació  de Maria 
tampoc  apareix  als  evangelis  canònics  i  cal  recórrer  al  ja  esmentat  text  apòcrif  de Melitó, 
popularitzat  al  segle  VI  per  Gregori  de  Tours  i  posteriorment  per  Iacopo  da  Varazze  a  la 
Llegenda Daurada. Dins  el  terreny de  la  iconografia,  s’ha proposat un origen  francès per  al 
tema, i s’ha situat al segle XII212. Entre les variants de l’episodi més divulgades destaca aquella 
en què Maria s’agenolla davant Jesús, que és la que veiem aquí. A l’Aragó apareix ja vigent en 
exemplars  del  segle  XIV,  com  el  retaule  de  Longares  (Saragossa)  contractat  per  Enrique  de 










una  taula  avui  custodiada  al Musée des Arts Décoratifs de París  (fig. 181),  així  com en una 
                                                            
210 A Banyoles  la Verge  jau  al  llit  acompanyada de dues dones. Una d’elles  va nimbada  i  s’ha  volgut 
identificar  amb  la  Magdalena,  remarcant  que  el  pintor  va  seguir  una  tradició  pictòrica  autòctona 
(MOLINA 2003a, 78‐83).  
211  RUIZ  2014,  41‐44  (disponible  online  a  http://www.ruizquesada.com/index.php/es/retrotabulum‐
eses/104‐retrotabulum‐10, consulta: setembre de 2015). 













segona  obra  únicament  coneguda  a  través  d’una  fotografia  antiga  (fig.  182)216.  L’esquema, 
d’altra banda, el retrobem en diverses obres del moment, com la taula central del retaule que 
Pedro Zuera va executar per a la Catedral d’Osca, en la qual Crist esdevé un bon paral∙lel per al 
de  Benavarri;  o  en  un  compartiment  custodiat  a  la  Fundación  Lázaro Galdiano  de Madrid, 
atribuït al Mestre de Velilla217. Ja en terres catalanes,  la Coronació del retaule de  la Mare de 
Déu de l’Escala de Banyoles (Girona), obra de Joan Antigó, i una taula relacionada amb Jaume 
Cabrera, avui en parador  ignot, demostren que els pintors  catalans  van emprar un prototip 
similar218.  
És difícil  imaginar com devia  ser originalment el  retaule al qual van pertànyer els  fragments 
que  hem  analitzat,  tot  i  que  les  escasses  restes  conservades  permeten  que  ens  fem  una 
lleugera idea. Si partim dels fragments coneguts, deduïm que era un conjunt dedicat a la Mare 






especialment  aquells  en  què  el  seu  fill  esdevé  protagonista.  Res  millor  que  el  cicle 
assumpcionista, a més, com a colofó per als darrers. Com ja va assenyalar Vicens, aquests tipus 
d’obres mostren una única escena de glorificació mariana, però hi ha altres casos en què es 
multipliquen.  El  retaule  de  Benavarri  és  un  clar  exponent  d’això  últim,  ja  que  a  part  de 
l’Anunciació de la Mort i la Coronació de la Mare de Déu conegudes, podria haver inclòs algun 
episodi més219,  com  la  Dormició,  el  Lliurament  del  Cíngol  a  sant  Tomàs,  o  escenes  no  tan 
                                                            
216 BLANC 1998, 73‐74 va adornar‐se dels  lligams existents entre ambdues obres de Juan de  la Abadía. 
Per  la  nostra  part,  vam  establir  el  nexe  amb  la  composició  de Garcia  a VELASCO  2005‐2006,  90.  La 
fotografia de la segona obra de Abadía es conserva a IAAH, clixé Gudiol 66683. 
217 Vegeu, respectivament, GUDIOL 1971, 230 i LACARRA 2004b, 31‐38.  
218  MOLINA  2003a,  78‐83;  GUDIOL‐ALCOLEA  1986,  95,  cat.  249,  fig.  450.  Cal  apuntar  que  La 
documentació també corrobora la perfecta fixació del prototip iconogràfic. Per exemple, a la capitulació 
que  el  pintor  Pere  Comes  va  signar  amb  els  confrares  de  la  Concepció  de  Castelló  d’Empúries  per 












l’estructura  del  retaule.  Emperò,  tenim  alguns  indicis  que  poden  ajudar‐nos  a  discernir‐ho, 
com  la  cresteria amb  floró que presenten dos d’elles a  la part  superior, el Naixement de  la 
Mare de Déu  i  la Resurrecció de Crist  (figs.  172  i  176),  element que  ens  indica que devien 
rematar sengles carrers laterals del conjunt, com ja va assenyalar Post220. Si donem per suposat 
que el moble, a part de  l’Anunci de  la Mort de  la Mare de Déu  i  la Coronació, devia  incloure 
algun episodi més del  cicle assumpcionista, és molt possible que  també  tingués un nombre 
considerable de compartiments al∙lusius a la infantesa i als goigs de la Mare de Déu. D’aquests 
només  ens  han  pervingut  els  del Naixement  de  la  Verge  i  la  Resurrecció,  que  són  els  que 
devien  coronar  dos  dels  carrers  laterals.  En  conclusió,  la  gran  distància  que  hi  ha  en  la 
seqüència d’esdeveniments succeïts entre ambdós episodis, justifica l’existència d’una sèrie de 
taules  que  es  situarien  entre  ells,  a  més  d’alguna  altra  que  servís  de  pont  amb  el  cicle 
assumpcionista.  
Tenint  en  compte  tot  això,  la  reconstrucció  hipotètica  que  proposem  del  cicle  narratiu  del 
conjunt s’articula en el marc d’un retaule estructurat en cinc carrers, amb un cos central amb 
tres  nivells  d’alçada  sense  comptar  el  compartiment  del  cimal.  El  carrer  principal  estaria 
presidit per un nínxol que hostatjaria una escultura, segons veurem més endavant, mentre que 
a la part alta probablement s’hi va emplaçar una representació del Calvari, com era habitual. És 
difícil dir quantes escenes devien  integrar el cicle de  la  infantesa de Maria, però allò segur és 
que s’ubicaven a la banda esquerra del moble, segons el punt de vista dels fidels. Depenent del 
desenvolupament  del  cicle,  la  infantesa  de Maria  podia  iniciar‐se  o  bé  amb  la  història  de 






a  baix,  sino  que  seria  de  dalt  a  baix  començant  pel  carrer  de  l’extrem  esquerre  i  passant 
                                                                                                                                                                              








aleshores  al  carrer  contigu.  Això  implica  que  al  registre mig  del  carrer  lateral  de  l’extrem 
esquerre hi hauria  l’Anunci a  Joaquim  i Anna de  la  seva paternitat  i,  immediatament a sota, 
l’Abraçada davant la Porta Daurada. D’aquí saltaríem al segon carrer de la banda esquerra, que 







carrer  contigu  amb  la Presentació de  la Mare de Déu  al  Temple. Al nivell mig  trobaríem,  a 
l’esquerra,  l’Anunciació,  i  a  la  dreta  la Nativitat, mentre  que  al  registre  inferior,  igualment 
d’esquerra a dreta, l’Epifania i la Presentació de Jesús al Temple.  
Els  condicionants  de  lectura manifestats  fan  que,  per  a  la  banda  dreta  del moble,  també 
haguem de presentar una doble possibilitat de reconstrucció hipotètica. En totes dues opcions, 
emperò, l’emplaçament de la Resurrecció passa per situar‐la al remat superior del carrer més 
proper al central, per  la  ja esmentada presència de  la cresteria amb  floró que  indica  la seva 
ubicació al cimal d’un dels carrers laterals. En cas que la lectura narrativa s’efectués de dalt a 
baix,  a  sota  d’aquest  episodi  caldria  situar  l’Ascensió  o  la  Pentecosta  i,  encara més  a  sota, 
l’Anunci  de  la Mort  de  la Mare  de Déu,  que  és  un  altre  dels  compartiments  coneguts  per 
fotografies. La seqüència narrativa continuaria al carrer de  l’extrem dret, amb  la Dormició de 
Maria al remat. Al compartiment mig d’aquest carrer podria haver‐hi el Lliurament del Cíngol a 
sant  Tomàs,  l’Assumpció  o  bé  el  Trasllat  del  cos  de  la  Mare  de  Déu,  mentre  que  al 
compartiment  inferior s’emplaçaria el darrer dels compartiments coneguts gràficament, el de 





Pel  que  fa  a  la  part  baixa  del  retaule,  cal  pensar  en  l’existència  d’una  predel∙la  als 
compartiments de la qual van poder representar‐se o bé parelles de sants, o bé episodis de la 
Passió de Crist,  amb un  sagrari o,  en el  seu defecte, una  escena  amb una  Imago Pietatis  a 
‐ 386 ‐ 
 
l’espai  central.  Cap  la  possibilitat  que  aquest  bancal  tingués  portes  als  extrems  que 
permetessin l’accés a una hipotètica sagristia posterior. 
És evident que  les propostes de  reconstrucció podrien  ser  altres, però descartem qualsevol 
proposta que impliqui considerar el conjunt com un moble articulat a partir de tres carrers. La 





l’Anunci de  la Mort de  la Mare de Déu  i acabar amb  la Coronació. Aquests salts narratius tan 
evidents  no  són  propis  dels  retaules  bastits  a  partir  de  tres  carrers,  ja  que  en  cas  d’estar 
dedicats a Maria, normalment mostren solament el cicle dels Goigs.  
En qualsevol cas, sabem que les obres artístiques no sempre són fidels al nombre de goigs més 
habitual, que és de set.  Inclús,  les  fonts  textuals parlen de cinc, nou, dotze  i quinze. Els que 
acostumen  a  aparèixer  als  retaules  catalans  de  la  Baixa  Edat Mitjana  són  l’Anunciació,  la 
Nativitat,  l’Epifania,  la  Resurrecció,  l’Ascensió,  la  Pentecosta  i  la  Dormició  o  la  Coronació, 
sempre  en  connexió  amb  els  principals  textos  de  l’època,  encara  que  és  habitual  trobar 
variants  que  eliminen  l’Ascensió  i  afegeixen  la  Presentació  al  Temple221. No  cal  dir  que  en 
mobles  com  el  nostre,  amb  un  desenvolupament  molt  més  ampli,  les  possibilitats  es 







especialment deutors dels  representats al  retaule barceloní, especialment  la Verge Nena del 





























































225  La  imatge  del  Patrocini  trobada  el  1660  va  ser  disposada  primerament  a  sobre  d’un  pilar. 
Posteriorment li van dedicar una capelleta i, atesa la gran devoció que despertava, el 1695 es va iniciar 
la construcció d’un santuari. Vegeu MERCADAL 1873, 84‐89; MONER 1876, 281‐284; ROMA 2008, 264. 
226 «El altar mayor es barroco y en  forma de nicho, ocupando  todo el  frente de  la nave, de bastante 
anchura;  en  su  centro  se halla  colocada una pequeña  Imagen bizantina que  es  la que dá nombre  al 
templo  (...) Cuatro  capillas  laterales  en  las que nada notable  se  vé,  adornan  además  esta  iglesia  sin 






menciona  un  Calvari,  avui  conservat  al Museu  de  Lleida  (fig.  186),  que  va  ingressar  a  la 
institució des del mateix  santuari el 1901  com a adquisició efectuada pel bisbe de  Lleida  al 
rector de Tamarit. Així es va publicar al butlletí oficial del bisbat: «Otra [taula] se ha recibido de 
Tamarite de Litera con un crucifijo y  las  imágenes de  la Virgen y S. Juan sentadas al pie de  la 
Cruz»227. L’ingrés troba origen en una sol∙licitud del rector de Tamarit per vendre l’obra, llavors 
conservada  a  la  sagristia  del  santuari  del  Patrocini,  atès  que  devia  escometre  reparacions 
d’urgència. El bisbe va decidir adquirir la taula amb destí al Museu del Seminari i, amb data de 
17  de  desembre  de  1900,  al  llibre  de  Comptes  de  Secretaria  es  va  anotar  el  dispendi  per 
l’adquisició: «Al reverendo ecónomo de Tamarite, para reparos en la iglesia del Patrocinio: 100 
pesetas»228.  
De  l’intercanvi epistolar entre el bisbe  i el rector el més  interessant és el  lloc en què romania 
aleshores el Calvari, el santuari del Patrocini, cosa que demostra que va ser dut allà juntament 




a  la seva antiguitat  i als canvis de gust, o bé aquells que no es conservaven  íntegrament per 
causa de diferents avatars de  la història. No sabem si els compartiments de Pere Garcia van 




Maria de Tamarit de Llitera,  l’incendi que va  tenir  lloc poc abans del 3 de  juny del 1500. Els 
documents no detallen amb exactitud l’abast de la crema, ja que solament parlen de «quant se 
crema  lo retaule»229. La conseqüència  immediata va ser  l’encàrrec d’un nou retaule major als 
Ximénez, pintors de Saragossa, que el van executar entre 1500 i 1503230. No podem descartar, 
















santuari  del  Patrocini  (fig.  183),  veurem  que  aquell  era  un  retaule  factici  integrat  per 
compartiments  procedents  de  tres  conjunts  diferenciats.  Tots  ells  van  ser  pintats  en  data 
prèvia a  la construcció del santuari, amb  la qual cosa queda clar que van ser  traslladats des 
d’un  altre  indret.  La  qüestió  és  saber  si  aquest  muntatge  es  va  efectuar  en  el  moment 
d’arribar‐hi, o bé si era una  recol∙locació que  ja s’havia produït amb anterioritat, a  l’església 
d’origen.  Certament,  aquesta  qüestió  no  té  gaire  rellevància  fora  de  l’àmbit  estricte  de  la 
història  de  les  peces  que  aquí  estudiem.  Sigui  com  sigui,  a  la  fotografia  es  fa molt  evident 
l’adaptació dels dos  fragments de Garcia a  la  resta d’elements del muntatge,  ja que es van 




1929231.  L’estat  de  conservació  dels  dos  fragments  del  santuari  en  el  moment  de  ser 
fotografiats  pels  tècnics  de  l’Arxiu  Mas  (figs.  184‐185)  impedeix  efectuar  una  descripció 
acurada  d’allò  representat232.  Únicament,  en  un  d’ells  apreciem  la  figura  de  mig  cos  de 
l’arcàngel a la part alta i, a baix, el cap i part del cos del profeta, que duu nimbe poligonal. Pel 
que  fa  al  segon  dels  fragments,  s’endevina  un  grup  de  personatges  ricament  abillats  que, 
segurament, cal identificar amb jueus donats els seus trets facials. Això no va ser impediment 
perquè Post pogués efectuar  la  identificació del tema representat, ni tampoc perquè pogués 
determinar  que  ambdós  formaven  part  en  origen  d’una  mateixa  taula.  Es  tractava  de  la 
profecia  de  l’arcàngel  Sant  Gabriel  a  Daniel,  la  denominada  «Profecia  de  les  setanta 
setmanes», segons corrobora la lectura del filacteri que apareix al fragment amb l’arcàngel i el 















fi  a  la  infidelitat,  cancel∙lar  el  pecat  i  expiar  la  culpa;  llavors  arribarà  la  bondat  eterna,  es 
compliran la visió i la profecia i serà ungit el Sant dels sants» (Daniel, 9, 24).  
Segons  el  professor  nord‐americà,  el  fragment  amb  els  dos  personatges  principals  i  el  text 
al∙ludit  corresponia  al moment de  la  revelació, mentre que  l’altre, en el qual  apareixien un 
grup  de  personatges  asseguts  i  altres  dempeus,  calia  identificar‐los  com  a  espectadors  del 
succés.  La  relació  entre  ambdós  fragments  venia  donada  per  la  solució  de  continuïtat  dels 
elements arquitectònics entre un  i  l’altre; pel  rostre d’un dels personatges  secundaris, el de 
l’esquerra  de  la  part  superior,  que  trobava  la meitat  que  li  faltava  al  costat  de  la  paraula 
«hebdomades»  de  l’altre  fragment;  i  per  la  túnica  de  l’arcàngel,  que  sembla  que  també 
continuava  a  l’esquerra del  grup d’assistents234. En un dels  fragments  restava perfectament 
reflectit allò que expressa el  text bíblic  sobre  com es produí  l’aparició de  l’arcàngel, «d’una 
ràpida volada» (Daniel, 9, 21). A Daniel, el quart dels profetes majors i considerat prefigura del 
Salvador, se’l va representar jove i imberbe, com era habitual en voler distingir‐lo de la resta, 
tot  i  que  no manquen  els  exemples  en  què  apareix  barbat,  com  l’inclòs  en  un  desllorigat 
retaule  dedicat  a  sant Miquel  atribuït  a  Pere  Lembrí  (cap  a  1400‐1410)235.  L’únic  paral∙lel 
concret  per  a  la  nostra  escena  el  localitzem  en  un  dels  compartiments  del  retaule  de  Sant 
Gabriel de  la catedral de Barcelona, tradicionalment atribuït a Borrassà,  i avui relacionat amb 
Pere de Valldebriga236. 
En  la nostra opinió, el Calvari conservat al Museu de Lleida: diocesà  i comarcal  (fig. 186) va 
poder  formar  part  del mateix  retaule  que  els  fragments  descrits,  atès  que mostra  un  estil 
anàleg  i  un  idèntic  tractament  dels  daurats  dels  nimbes.  S’ha  representat  la  característica 
representació  de  l’episodi  del  Gòlgota,  amb  els  elements  tradicionals.  Crist  centra  la 
composició  i  va  abillat  únicament  amb  un  perizonium  força  transparent.  El  flanquegen, 
asseguts,  la Mare de Déu  i Sant  Joan Evangelista, mentre al  fons, es  representa  la ciutat de 
Jerusalem  emmarcada  dins  un  paisatge  altament  detallista,  de  clara  filiació  flamenca.  Una 
cresteria amb frondes i rematada per un floró serveix de límit superior a l’escena, mentre que 








El paisatge desenvolupat de  la  taula de Tamarit de Llitera no el  trobem en cap dels calvaris 










com veiem als  tres  retaules de  l’Aïnsa  (cat. 39‐41)  (fig. 356, 362  i 367), al de Portaspana‐La 
Puebla del Mon (cat. 38) (fig. 353), o al del Museu de Terrassa (cat. 48) (fig. 386). En canvi, a les 
seves  obres  primerenques  sembla  que  prefereix  representar  les  figures  dempeus,  i  així  ho 
trobem al retaule de la catedral de Barcelona (cat. 10) (fig. 196), o als suara esmentats de Sant 
Quirze del Vallès, Vilalba Sasserra, i al venut a Nova York el 1967. Aquest detall de mostrar a la 
Maria  i sant Joan asseguts, juntament amb  l’ambient general de  la composició, agermanen  la 






gest de creuar  les cames, un  tret propi del mestre  flamenc que arribarà a  la Península  i que 
serà adoptat per pintors com Garcia, Jaume Ferrer o el mateix Reixac238. La coincidència amb 
Reixac en  aquesta qüestió  tan  concreta,  juntament  amb el  fet que  alguns dels  àngels de  la 
















l’Antiga Llei a  través d’escenes  similars. En  tot cas, els  retaules amb programes  íntegrament 





en predel∙les o  subpredel∙les,  tot  i que  també  es  constata  la  seva presència en  altres parts 
secundàries dels retaules del moment241. Els exemples conservats per a Catalunya són migrats, 
entre  ells  el  retaule  de  Sant  Esteve  de  Banyoles  de  Joan Antigó,  amb  quatre  profetes  dins 
medallons a la part alta del moble242. Podem citar també una mitja predel∙la amb sis profetes, 
entre ells Daniel, atribuïda al  cercle d’Huguet243. A  l’Aragó  s’han  conservat més mostres del 
que  diem,  com  el  retaule  de  les  santes  Justa  i  Rufina  de Maluenda,  obra  de  Juan  Rius  i 
Domingo Ram, o aquell que Martín Bernat i Miguel Ximénez van executar per a la localitat de 
Blesa, entre altres244.  
En  ocasions,  la  presència  del  profeta  s’ha  d’entendre  en  contexts  iconogràfics  molt  més 
complexos, com quan és  inclòs entre  les dotze figures de  l’Antic Testament que apareixen al 
voltant de la Trinitat del retaule del Consolat de Mar de Perpinyà. Al filacteri que l’acompanya 
es  pot  llegir  la  inscripció  «Judicate  populum  in  justicia  et  pauperes  in  judicio»  (adaptació 
d’Isaïes, 11, 4), que contribueix —com  la  resta d’inscripcions de  la  resta de personatges— a 
enaltir certs valors cívics  i morals en relació a  la correcta aplicació de  la Justícia per part dels 




















manifest  que  el  seu  important  paper  a  la Nova  Llei  es  fonamentava  en  episodis  previs  de 
l’Antic  Testament.  Així,  el  retaule  barceloní  dedica  tres  compartiments  a  episodis 
veterotestamentaris en què Gabriel té especial protagonisme: la visió de Daniel de la lluita del 
boc  i  el  corder,  l’aparició  de  l’arcàngel  al  riu  Hidekel,  i  la  revelació  a  Daniel247.  Gabriel  és 
l’arcàngel missatger per antonomàsia248,  i el  retaule de  la catedral barcelonina és una prova 
evident del que diem,  ja que recull  la majoria d’episodis en què s’aparegué per comunicar o 
revelar  quelcom  en  nom  de  la  divinitat.  Se’l  pot  veure  revelant  a  Daniel  la  vinguda  del 
Salvador,  intentant convèncer Josep quan aquest va dubtar, anunciant  l’Encarnació del Fill de 
Déu —tant als pastors com a Maria— i la del Baptista, advertint als mags, apareixent‐se a Crist 
a  l’Hort  de  Getsemaní,  etc.  Esdevindrà  part  implicada,  també,  en  l’anunci  de  certs 
esdeveniments  relatats  al Nou  Testament,  i que  troben  el  seu  antecedent directe  en  altres 
inclosos en els texts de  l’Antiga Llei. Alguns del successos  inclosos en el retaule barceloní no 
van ser realment protagonitzats per ell, però donada  la seva supremacia entre els àngels, es 




Una altra qüestió  sobre  la qual  cal  intentar aportar una mica de  llum és  sobre el  rol que el 
retaule de Pere Garcia va poder jugar, en origen, a l’església de Santa Maria. Per les mides del 
Calvari,  i atesa  la naturalesa constructiva del  temple, és evident que aquest moble no era el 
















fills  gestionessin  la  continuïtat  del  taller  del  mestre,  o  què  miressin  d’enllestir  aquelles 
comandes que havien romàs sense acabar251. No hauria d’estranyar, per tant, que  l’autor del 
retaule hagués estat Pere de Valldebriga  i que, temps després de  la seva realització,  la vídua 
s’encarregués  de  contractar  a  Canet  perquè  realitzés  l’escultura  que  havia  de  presidir‐lo. 





les despulles d’un  segon  retaule que Pere Garcia  va  executar per  a  Tamarit, dedicat  a  sant 
Jaume (cat. 29), però va mantenir la dubtosa atribució al pintor de Valls. En aquell moment —i 
fins  l’esclat de  la Guerra Civil Espanyola— els  fragments d’aquest segon conjunt es  trobaven 
integrats  al  retaule  factici  que  es  va  muntar  a  la  sagristia  de  Santa  Maria  amb  els 
compartiments  de  l’antic  retaule  major  executat  pels  Ximénez.  Les  taules  de  Garcia  es 
coneixen per fotografies que demostren, tanmateix, que es tractava d’una obra de  la darrera 
etapa de l’artista, dels anys setanta o vuitanta del segle XV. 
Post també veia  lligams —que no evidències— entre els nimbes de Gabriel  i Daniel,  i els dels 
personatges del grup de  taules dedicades a  sant  Jaume,  conjunt que ell  relacionava amb el 
Mestre  de  Sant Quirze.  Tenia  clar,  amb  tot,  que  era  difícil  que  els  dos  conjunts  haguessin 
format  part  d’un mateix  retaule,  ja  que  era  difícil  integrar  l’episodi  veterotestamentari  de 
















aproximada.  Únicament  podem  servir‐nos  de  l’estil  per  determinar  una  adscripció 
contemporània als conjunts esmentats. 
Gudiol  i Alcolea van catalogar per  separat  les  taules del  santuari del Patrocini, el Calvari del 
Museu de  Lleida —del qual no  fan  constar  la procedència—i  les dedicades a  sant  Jaume255, 
mentre que Alcoy hi veia moltes  similituds entre el Calvari  i els  compartiments de  temàtica 
jacobea, fins al punt que no descartava que haguessin format part d’un mateix conjunt256. Per 
part  nostra,  en  una  publicació  de  fa  uns  anys  vam  considerar  que  el  Calvari  podria 
correspondre  a  un  treball  executat  entre  1460  i  1473,  anterior  al moment  en  què  Garcia 
apareix  documentat  a  la  ciutat  de  Lleida257,  opinió  que  vàrem  corregir  posteriorment  en 
proposar que aquesta taula compartís origen amb els dos fragments de la profecia a Daniel258. 
La correcció ens va portar a reconsiderar la cronologia de l’obra i, de retruc, la seva adscripció 


















































La caixa sepulcral de Beatriz Cornel  forma part d’un conjunt de cinc caixes de  fusta amb  les 
mateixes característiques que integraven un panteó que la comunitat va conservar al monestir 
durant segles. Amb l’esclat de la Guerra Civil Espanyola, juntament amb altres béns mobles del 
monestir, van  ser  traslladades al Museu del Poble de  Lleida per  salvaguardar‐les d’una més 




van  ser  traslladades  a  Sixena.  Finalment,  el  1970  les  tres  caixes  van  ingressar  en  forma  de 
dipòsit al Museu Diocesà,  i el 1983 van  ser adquirides per  la Generalitat de Catalunya en el 
marc d’una compra a les monges que incloïa altres béns artístics del monestir262.  
La de Beatriz Cornel  (fig.  187)  és una  caixa  sepulcral  executada  en  fusta policromada,  amb 
estructura rectangular i coberta a doble vessant. A la part frontal del buc hi ha representada la 









part  esquerra  del  pit  apareix  la  creu  de  vuit  puntes  de  l’orde  santjoanista,  privativa  de  les 
religioses  amb  un  rang més  elevat —les  servidores  empraven  una mitja  creu  en  forma  de 
tau263. La figura presenta un rostre serè de tonalitats rosàcies, amb llargues pinzellades grises 
per  accentuar  el  contrast  i  l’estructura òssia  (fig.  193).  També  s’aprecien  lleugers  tocs  amb 
color blanc per reforçar els trets i atorgar un xic de lluentor. Les faccions són força definides, i 









central, de gules, mostra una creu plena de plata,  i cal  identificar‐lo amb  les armes de  l’orde 
santjoanista. El de l’esquerra, d’or, és un escut partit amb les armes dels Cornel (cinc gralles) i 
els Fernández de Luna (1er, de plata un creixent de lluna escacat d’or i sable; 2on, escacat d’or i 
sable).  El  de  la  dreta,  igualment  d’or, mostra  les  armes  plenes  dels  Cornel  (cinc  gralles). 






qual es  l’adquirida pel Museo de Zaragoza  (fig. 192)265;  i una altra membre de  la nissaga no 
identificada,  la  caixa  sepulcral  de  la  qual  és  la  desapareguda,  i  que  presentava  la mateixa 
inscripció  que  la  nostra  (fig.  191)266.  Ambdues  es  van  fer  enterrar  en  caixes  de  fusta 
policromada  similars  a  la  que  estudiem  aquí,  a  l’igual  com  Isabel  d’Aragó  (†1434),  filla  del 

















monestir de  Santa Maria de Bellpuig de  les Avellanes, que  va  copiar  i dibuixar  les  làpides  i 
inscripcions d’algunes de  les  tombes que  es  conservaven  a  l’església,  entre  elles  la d’Isabel 
d’Aragó i la de Francisquina d’Erill i de Castro269. Anys després passarien pel monestir diversos 
erudits  romàntics  que  també  es  van  fixar  en  les  tombes,  com  Jose María  Quadrado,  Pau 
Piferrer o Valentín Carderera270. 








el  1213;  i  de  les  seves  filles  Elionor  i  Dolça.  Fins  i  tot,  en  un  primer moment,  Jaume  I  va 
disposar  enterrar‐se  allà.  El  transsepte  de  l’església  monacal  era,  per  tant,  un  espai 
d’enterrament privilegiat que no va ser desaprofitat per les religioses del monestir i alguns dels 
seus  familiars272. Que determinats membres de  la  família  reial haguessin  escollit  aquell  lloc 
com a  indret d’enterrament era motiu d’orgull  i prestigi per a  la comunitat,  i d’aquí que  les 
monges santjoanistes es sebollissin en el mateix espai fins ben entrada  l’època moderna. Les 
tombes reflectien, a més,  la posició de  les famílies a  les quals pertanyien, que es comptaven 













de  les caixes, sobre el fons daurat de  la fusta  i  les decoracions que  imiten, probablement, els 
draps d’or que es col∙locaven sobre dels túmuls durant les cerimònies de les exèquies273.  
Les tres caixes de la família Cornel es van emplaçar al transsepte sud, a la capella de la Trinitat, 
un  espai  que  va  desaparèixer  arran  de  les  reformes  escomeses  al  monestir  arran  de  la 
declaració de Monument Nacional (1923)274. Sembla, per tant, que la fotografia de José Galiay 
en què  apareixen  totes  juntes  correspon  a  la ubicació que  se  les  va donar a posteriori  (fig. 
190)275. La capella de  la Trinitat havia estat una  fundació de 1354 de Maria Ximénez Cornel, 
comtessa de Barcelhos. Es va començar a construir per aquelles dates, i l’obra va anar a càrrec 
de Mahomat  de  Bellico, moro  de  Saragossa,  que  va  cobrar  1.500  sous276.  Sembla  que  el 
projecte va continuar després de  la mort de  la promotora  (1355) que era germana d’Urraca 
Artal Cornel, llavors priora del monestir (1347‐1357). Amb tot, s’ha dit que cal atribuir a Beatriz 
Cornel la creació d’aquest peculiar panteó familiar integrat per tres caixes sepulcrals de fusta, 
que  va  iniciar‐se  als  anys  trenta de  la  següent  centúria277. A banda de  la  seva  (fig.  187),  el 
panteó de les Cornel hostatjava les caixes de la fundadora de la capella (fig. 192) i la d’una altra 
membre  de  la  família  de  dubtosa  identificació  (fig.  191).  El  projecte  també  va  incloure  la 
realització d’una quarta caixa  sepulcral per a una altra  il∙lustre  religiosa del monestir,  Isabel 





caixa,  un  fet  que  ja  va  despertar  l’interés  de  Piferrer  i Quadrado278, Mariano  de  Pano279,  i 
també el de Ricardo del Arco. El darrer va proposar que la finada fos l’esmentada Urraca Artal 
Cornel,  i  ho  justificava  per  un  error  del  pintor  que  va  executar  la  inscripció,  que  la  devia 



















antigues. Del  resultat d’aquesta  revisió  concloem  que  allà on Quadrado  i  Piferrer  van  llegir 
«religiosa»281, i Pano «priora», en realitat hi deia «prioressa»282. En canvi, si tornem a fixar‐nos 
en les fotografies antigues, a la caixa desapareguda (fig. 191), i que tenia la mateixa inscripció, 





de  la  inscripció  de  les  dues  caixes,  ja  que  allà  s’afirmava  que  va morir  el  20  de  gener  de 
1451284. En resum, és segurament poc rellevant que una de les caixes es llegís «religiosa» i en 
l’altra «prioressa», ja que la Beatriz Cornel de 1351 no va existir. El fet que a la del Museu de 
Lleida:  diocesà  i  comarcal  es  llegís  «prioressa»  ens  fa  identificar‐la,  per  tant,  amb  la  priora 
traspassada el 1451 i a qui cal atribuir la materialització del conjunt de caixes. 
Quant a  la caixa desapareguda  (fig. 191), s’ha proposat  també que  la destinatària  fos o bé a 
una primera Beatriz Cornel que va professar a Sixena al segle XIII, de la qual no està gens clara 
la seva existència real; o bé Maria Cornel, priora entre 1380 i 1389, que alguns cops apareix a 
la  documentació  com  Maria  Beatriz285.  Cal  descartar,  d’entrada,  a  la  primera  per  ser  un 
personatge cronològicament massa allunyat i perquè no sabem del cert si va existir. La segona, 
en canvi, sí que podria ser una possible candidata a tenir en compte en aquest debat. Amb tot, 
pensem que també cal descartar‐la per una qüestió de  lògica funerària: si  la promotora de  la 



















La  pertinença  a  un  projecte  comú  i  unitari  justifica  les  similituds  tipològiques  i  decoratives 
existents entre  totes  les caixes. Excepte  la de Francisquina d’Erill, que és uns quaranta anys 









La pertinença a un projecte comú es reforça amb  l’actual atribució de  tres de  les caixes —la 




que  la historiografia precedent no ha  fet notar—,  les quatre caixes més antigues responen a 
dos models diferents, un primer integrat per les d’Isabel d’Aragó i Beatriz Cornel (fig. 187), i un 
segon  format  per  les  de  Maria  Ximénez  Cornel  i  la  caixa  desapareguda  (figs.  191‐192). 
Aquestes diferències en  l’obra constructiva es fan extensives a  les decoracions de brocat que 
mostren  les caixes d’un  i altre grup  i, també, a  la forma com  les  inscripcions es distribueixen 
per  la part frontal de cada caixa289. A  les d’Isabel  i Beatriz veiem que els epitafis recorren els 










resta  ho  van  ser  en  castellà  (POST  1941,  520‐521).  És  possible  que  la  catalanitat  de  la  inscripció  es 










podrien  indicar  o  bé  una  possible  seqüència  en  la  seva  execució,  o  bé  la  participació  de 
diferents artesans que van treballar amb escassos anys de diferència. Estilísticament,  la caixa 
més antiga sembla ser la d’Isabel d’Aragó, que va traspassar el 1434, i que es afí als retaules de 




la  caixa  d’Isabel,  que  devia  executar‐se  pels mateixos  anys  que  el  retaule,  això  és,  en  un 











havia  estat  deixeble  de  Blasco  de  Grañén,  a  través  del  qual  va  poder  contactar  amb  el 
monestir;  i que, a més, tenia una cunyada anomenada  Isabel que era monja d’aquest centre 
religiós292. Aquests factors van poder incidir en què se’l contractés per treballar a Sixena.  
La  intervenció de Garcia en aquest projecte obre  la porta a  la  reconsideració de  l’autoria de 
dues de  les caixes sepulcrals que darrerament s’havien considerat obra de Blasco de Grañén. 









d’Aragó  impedeixen  considerar,  en  la  nostra  opinió,  que  fossin  efectuades  directament  per 
Blasco de Grañén. Existeix una distància estilística massa gran com per efectuar una atribució 
en  els  mateixos  termes  que  la  d’Isabel  d’Aragó.  Ho  veiem,  sobretot,  en  el  tractament 
expressionista, enfosquit i cadavèric que trobem a la darrera, i que no apareix a les altres dues. 
A això hem d’afegir  les  importants diferències constructives que  les darreres presenten amb 
les d’Isabel d’Aragó i Beatriz Cornel. 
En canvi, la caixa desapareguda i la de Maria Ximénez Cornel es mostren afins a les obres dels 




al  taller del pintor,  i això explica que delegués en oficials o ajudants que,  com en el  cas de 
Sixena,  van  poder  encarregar‐se  de  l’execució  de  les  dues  caixes  esmentades  que,  per  les 
similituds  constructives  i  pictòriques  que  presenten,  van  haver  de  ser  realitzades 
simultàniament per un artista diferent a Pere Garcia. 












detecta  la  intervenció del mestre—, potser  el pintor que  va  treballar  cap  a 1454  al  retaule 











































188  i  206‐211,  figs.  50‐51;  AINAUD‐VERRIÉ  1942,  52‐71;  GUDIOL  1944,  50; MAYER  1947,  101‐102; 
AINAUD‐GUDIOL‐VERRIÉ 1947, I, 57 i 75 i II, figs. 459‐460; GUDIOL 1955, 281; VERRIÉ 1955, 406; CAMÓN 
1966, 387  i 461,  fig. 371; GUDIOL 1971, 54  i 80, cat. 204; DURAN 1975, 113; GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 
131‐132, cat. 399, figs. 679  i 682‐685; ALCOY 1998a, 286‐287; MOLINA 1999, 39‐40; RUIZ 2000b, 148; 
LACARRA 2005, 253‐254; VALERO 2005‐2006, 62‐63; RUIZ  2007, 265;  ESPAÑOL 2008,  143; VINYOLES 




A  la  Seu  de  Barcelona  es  conserva  la  que  segurament  és  l’obra  més  important  de  les 
executades per Pere Garcia durant el seu sojorn al capdavant de l’obrador de Bernat Martorell. 
Es  tracta del  retaule de  les  santes Clara  i Caterina  (fig. 195), un  conjunt del qual  coneixem 
diverses  circumstàncies  al  voltant  de  la  seva  execució,  tot  i  que  cap  document  faci  al∙lusió 
explícita a la contractació i al procés de realització. L’obra va formar part del projecte funerari 
que Sança Ximenis de Cabrera (†1474) va promoure a la capella de les santes Clara i Caterina 
de  la  catedral  de  Barcelona,  oberta  al  cantó  de  l’Epístola  i  ubicada  a  la  zona  dels  peus296. 













Com  ja hem vist en un altre  capítol d’aquesta  tesi298,  la  realització del  retaule  s’entén en el 
marc de  la concessió el 1431 de  la capella de  les santes Clara  i Caterina a Sança Ximenis de 










iniciar els  treballs en el  retaule  cap a 1453 o 1454, del qual només va arribar a executar el 
compartiment central, la predel∙la i les portes. Això vol dir que, quan Garcia va iniciar els seus 




«retabulum  cohopertum  cortina  nigra  in  cuius  medio  sunt  imagines  Sanctarum  Clare  et 
Caterine». A  la de 1504 es recull que la cortina es trobava en un altre lloc, per la qual cosa el 
retaule «fuit  inventum cum magno pulvere»  i els beneficiats multats pel bisbe. A  la visita de 
1508‐1510  la cortina  ja havia  tornat al  seu  lloc299. En un altra del 1530 el  retaule es descriu 










Sancte  Clare  depicte,  et  in  latere  Epistole  sunt  historie  Sancte  Caterine  depicte»300.  També 
consta esmentat, finalment, a la visita del bisbe Loris del 1578301. 
El  retaule  l’integren  dinou  compartiments  distribuïts  en  tres  carrers  i  dos  entrecarrers.  Les 
seves mides  són 640 cm d’alçada per 360 cm d’amplada, aproximadament. A  la vista de  les 
parts  executades  per Miquel Nadal,  el  treball  de Garcia  es  situa  al  cos  superior.  El  Calvari 
exhibeix  la  característica  representació multitudinària  amb  Crist  al  bell mig,  flanquejat  pels 
lladres (fig. 196). A  l’esquerra de  l’espectador es va  incloure  l’habitual seguici de  les Maries  i 
sant  Joan  Evangelista,  que  atenen  la Mare  de  Déu  en  el  seu  defalliment, mentre  al  cantó 
oposat  apreciem  un  grup  de  sis  figures  format  per  tres  soldats  i  tres  personatges  laics 
luxosament abillats. De la mà d’un d’ells sorgeix un filacteri on es pot llegir «Vere filius dei erat 
iste», la sentència que va pronunciar un dels centurions en veure expirar el Fill de Déu (Mateu 
27,  54). Una  sèrie de muntanyes  ressegueix  el  fons baix de  la  composició, mentre que  per 
sobre  de  la  línia  d’horitzó,  el  pintor  va  optar  pels  típics  daurats  de  decoració  gofrada  amb 
estucat de guix. Sobre de  la cresteria amb floró que remata  la taula, es van situar  les divises 
heràldiques de la promotora de l’encàrrec. 
Al carrer lateral esquerre —sempre en relació a l’espectador—, trobem tres escenes dedicades 
a  la  vida  de  Santa  Clara,  iniciant‐se  el  cicle  amb  la  seva  professió,  el moment  en  què  sant 
Francesc  li  talla  el  pèl  en  prendre  l’hàbit  (fig.  197).  La  santa  apareix  agenollada  davant  il 
poverello, sostenint el mateix ciri que un dels acompanyants del d’Assís. Una sèrie de  frares 
menors observen el ritual, juntament amb quatre personatges laics, ricament abillats, que cal 
identificar amb els pares  i  les germanes de Clara. El  ritual es desenvolupa dins una església 
coberta  amb  volta  de  creuria  i  ornamentada  amb  un  parell  de  retaules,  un  de  taula  única 




Al  compartiment de  sota  veiem  la  santa  acompanyada d’un  grup de  clarisses  foragitant  els 


















de  religioses de  la  seva  comunitat més algun  frare menor. Mentre  la  vetllen  sostenint  ciris, 
entra  en  l’estança  un  seguici  de  verges  coronades  encapçalat  per  la Mare  de  Déu,  que  la 
cobreixen amb un mantell de brocat. A part de la imposició d’aquesta peça tèxtil, Maria li lliura 
una corona daurada que simbolitza el premi de la glòria eterna per la seva vida exemplar. 
Just  a  l’altra  banda  del  moble  es  situa  el  cicle  dedicat  a  Santa  Caterina  d’Alexandria, 
desenvolupat  igualment en tres compartiments. La història s’inicia a  la part alta amb els seus 
Desposoris místics, amb  Jesús‐Nen posant‐li  l’anell que certifica el seu nuviatge celestial  (fig. 
200). Ho fa davant la presència de la Mare de Déu, sant Pere, un personatge masculí nimbat —
possiblement sant Pau— i una santa que tanca el seguici, tot i que s’endevinen alguns nimbes 
més al darrere. La visió —no va ser un esdeveniment real—,  transcorre dins  la cambra de  la 
santa,  a  tenor  del  llit  encaixat  amb  cobricel  de  la  dreta  de  la  composició. Un  àngel músic 


















d’ells  tres  representacions  de  cos  sencer  de  sants  i  santes.  Pel  que  fa  al  de  l’esquerra  de 
l’espectador localitzem a sant Nicolau de Bari, santa Bàrbara i sant Bernardí de Siena (fig. 203), 
mentre que a l’altre hi trobem sant Lluís de Tolosa, santa Àgueda i sant Vicenç Ferrer (fig. 204). 
Tots  apareixen nimbats  i  amb els  seus  atributs habituals. El moble es  complementa  amb el 
bancal  i  les portes executats per Miquel Nadal. Al primer hi trobem tres episodis de  la Passió 





personals de  Sança Ximenis de Cabrera  i diverses  representacions de  sants,  entre  ells,  sant 
Cristòfol, santa Isabel de Portugal, sant Iu, santa Anna  i  la Verge Nena, a més del Totpoderós 
(fig.  205).  L’obra  de  fusteria  del moble  és  excel∙lent,  amb  pinacles  rematats  en  espiga  que 
separen els carrers  i entrecarrers, diverses cresteries amb  frondes  i  florons que  rematen  les 
taules  superiors,  a  més  d’arquets  polilobulades  que  coronen  els  compartiments  dels 
entrecarrers i les cases del bancal. Són igualment significatius els gofrats que es van emprar en 





ciutat nadiua. Ja de ben  jove es va  interessar pels més desvalguts, a  la vegada que efectuava 
obres de caritat, segurament  incitada per  la seva mare Hortelana304. El 1210 va assistir a un 
sermó  que  sant  Francesc  va  pronunciar  a Assís  i  va  restar  corpresa  per  les  seves  paraules. 
Malgrat  l’oposició  familiar,  el  diumenge  de  rams  del  1212  va  decidir  professar  a  l’orde 





304 La mare era molt devota. Ho proven  tant els seus  romiatges a Roma, Terra Santa  i Sant Miquel al 







Per  al  coneixement  de  la  vida  de  Clara  tenim  dues  fonts  fonamentals:  el  seu  procés  de 









Sant  Jordi,  com  s’havia  fet amb el de  sant Francesc. A  instàncies de  la  comunitat que havia 
fundat,  es  va  iniciar  immediatament  la  construcció  d’una  basílica  monumental  que  se  li 
acabaria dedicant. Les  seves despulles es van  traslladar a aquest nou emplaçament el 1260, 
any  en  què  es  va  instituir  oficialment  la  seva  festivitat  al  capítol  de  Narbona.  Pels  volts 
d’aquesta data,  la successora de Clara davant  la comunitat de Sant Damià d’Assís,  l’abadessa 
Benedetta, impulsora de la construcció de la basílica, va encarregar una creu pintada de grans 
dimensions  que  havia  de  decorar  l’altar  principal,  en  el  qual  encara  avui  dia  pot  ésser 
contemplada306. A  la mateixa basílica es conserva una altra de  les mostres emblemàtiques de 
la seva  iconografia. Es  tracta d’una  taula datada entre 1281  i 1285, és a dir, uns  trenta anys 
després de  la mort de  la santa,  i que presenta els episodis següents: conversió, acollida a  la 
Porciúncula  per  sant  Francesc  i  altres  frares,  la  tonsura o  consagració,  resistència  a  la  seva 



















(núm. 150.202), en què apareixen  sant  Francesc  i  santa Clara, ella amb el bàcul abacial  i  la 
                                                            
308  S’ha  determinat  per  a  Itàlia  que  l’atribut  que  acostuma  a  aparèixer  a  les  representacions més 
primerenques és la creu —a la que els franciscans rendien un culte especial—, tot i que al segle XV perd 
protagonisme en benefici del bàcul abacial i, sobretot, de l’ostensori eucarístic, element relacionat amb 
l’episodi miraculós  en  què  va  foragitar  els  sarraïns,  sobre  el  qual  tornarem més  endavant.  Per  altra 





1995,  fig.  9).  Per  al  concepte  de  lluminositat  associat  a  la  santa  vegeu  LA  GRASTA  1993,  318‐320; 
INNOCENTI 1993, 357‐380. La Llegenda Daurada diu que quan Hortelana estava embarassada de Clara, 
pregant un dia davant una  imatge de Crist va escoltar una veu que  li deia: «No  tengas miedo, mujer; 











Llorenç  Saragossa  (JOSÉ  2001a,  716‐717). Malgrat  no  va  patir martiri —tot  i  anhelar‐lo—,  també  la 
podem trobar amb palma, com veiem al retaule de Castelló de Farfanya conservat al Museu de Lleida: 
diocesà  i  comarcal  (ALCOY‐BESERAN  1993,  88‐89);  o  a  les  pintures  de  la  capella de  Sant Miquel  del 
monestir de Pedralbes (GUDIOL‐ALCOLEA 1986, fig. 195). Una explicació per aquest fet podria raure en 
què Clara era qualificada com a virgo, i les verges màrtirs acostumaven a dur la palma perquè també era 
símbol  de  puresa  i  virginitat.  En  aquest  context,  i malgrat  ser  d’origen  germànic  (Nuremberg,  cap  a 
1360), mereix ser esmentada una taula del museu dels Cloisters de Nova York en què s’aprecia com el 
bisbe  d’Assís  entrega  una  palma  a  santa  Clara  davant  la  presència  d’un  acòlit.  A  Catalunya  són 
nombroses  les pintures en  les quals  la santa apareix amb corona, un emblema que, com en el cas de 
l’ostensori, es vincula a un esdeveniment vital, a la visió de la cort celestial que va tenir en el seu llit de 













El cicles  iconogràfics dedicats a  la d’Assís no van gaudir de  la gran profusió que van tenir els 
consagrats a sant Francesc, i serà segurament per això que els conjunts temàtics amb escenes 
de  la  vida  de  Clara  que  acostumem  a  trobar  als  retaules  del  període  gòtic  no  ofereixen  la 
riquesa  temàtica  dels  dedicats  al  poverello.  Tot  i  això,  l’establiment  dels  tipus  iconogràfics 
clarians es trobaven en ple desenvolupament pocs anys després de la seva mort, això és cap a 
1255‐1260, moment  en què  es documenten  a  Itàlia  les  representacions més primerenques, 
que s’empraran, no cal dir‐ho, per legitimar la canonització314. Serà a partir de la segona meitat 
del  XIV,  coincidint  amb  la  multiplicació  dels  establiments  franciscans,  que  la  iconografia 




Daniel  i Santa Clara, mentre que el de Lleida sembla que es va  fundar el 1241316. Malgrat  la 
cronologia primerenca de les fundacions en qüestió, no són gaires els cicles dedicats a la santa 
a la Baixa Edat Mitjana hispana. Per al cas català sembla que el cicle executat per Pere Garcia 
és  el més  complet  que  ens  ha  pervingut,  juntament  amb  el  del  retaule  que  Pere  Serra  va 
realitzar  per  una  de  les  capelles  de  la  catedral  de  Sogorb  (cap  a  1403‐1408, Museu  de  la 
Catedral de Sogorb)317, en el qual curiosament, es van escollir  les mateixes escenes que en el 
de la catedral de Barcelona. 
Tot  indica que el mentor del programa  iconogràfic del nostre retaule no va seguir el  text de 





314 La més antiga (cap a 1255), potser anterior a  la seva canonització, és  la  imatge  inclosa al díptic del 
monestir de  les  clarisses de  Santa Maria degli Angeli de  Lucca  (Uffizzi, Firenze), atribuït a  l’escola de 
Bonaventura Berlinghieri. En una de les ales apareix una representació de mig cos de la Mare de Déu i el 
Nen envoltats de sants  i santes, entre ells Clara, que duu  la creu com atribut  (RIGAUX 1995, 158‐160; 
BELTING 1998, 173‐175). Altres, han concedit la primacia cronològica a un díptic del Domschatzmuseum 








verges  al  llit  de mort  de  la  santa318.  El  cicle  del  retaule  barceloní  s’inicia  amb  l’esmentada 
tonsura per part de  sant  Francesc  (fig. 197),  composició que  sembla  seguir directament  les 
fonts hagiogràfiques principals, en  les quals es comenta que es va produir a Santa Maria dels 
Àngels  o  de  la  Porciúncula,  davant  l’altar  principal  de  l’església,  detall  confirmat  per  la 
presència d’un retaule al temple on transcorre l’acció. El lloc on es va produir, la Porciúncula, i 




la bienaventuda María  (...)»,  la  tonsura no  l’efectua  sant  Francesc,  sinó «(...)  los  frailes que 
velaban las vigilias sagradas al pie de un altarcito (...)»321. Vist això, sembla que els retaules en 
què és Francesc qui li talla el pèl, entre ells el nostre, no van seguir la Legenda Sanctae Clarae. 
Pel que fa a  les dones  laiques que apareixen darrere  la santa,  la presència de  les quals no és 
inhabitual  en  exemples  contemporanis,  podrien  estan  relacionades  amb  la  seva  fuga  amb 
«companyía discreta» de la que parla Celano (cap. 7)322.  
A part dels detalls que acabem de comentar,  la composició barcelonina destaca pel caràcter 
marcadament  franciscà  que  traspua.  És  evident  que  es  va  representar  un  entorn 








Porcíuncula, donde  los  frailes, que  velaban  las  vigilias  sagradas  al pie de un  altarcito,  recibieron  con 
antorchas a la virgen Clara. Una vez allí, arrojadas presto las basuras de Babilonia, despachó el “libelo de 
repudio” para el mundo, y, cortada  la cabellera por mano de  los frailes, abandonó  los varios atuendos 





(ARCELUS  1994,  211‐225).  S’ha  dit  que  la  Legenda  Sanctae  Clarae  de  Celano  fa  coincidir  l’acte 
penitencial de Clara amb la fundació de l’Orde a la Porciúncula, de manera similar al que es manifesta a 
les  Floretes de  sant  Francesc  (BRUFANI  1993, 344‐345;  LEGÍSIMA‐GÓMEZ  1965,  106). Com  veiem,  la 
història  de  la  tonsura  en  el  relat  hagiogràfic  de  Clara  va  estretament  lligada  a  l’encontre  amb  sant 
Francesc,  amb  la  fugida  de  casa  i  amb  l’intent  dels  familiars  per  convèncer‐la  de  no  professar,  una 
successió de  fets que  concorden  amb el  topos hagiogràfic de  la  fuga mundi  (LA GRASTA 1993, 322). 
Sobre la tonsura de Clara, vegeu també PADOVESE 1991, 389‐404. 








un  retaule  del  Museo  Regionale  de  Messina323.  A  les  nostres  contrades  el  trobem  al  ja 
esmentat  retaule de  Sogorb  executat per Pere  Serra,  i dins  l’entorn hispà,  al  tabernacle de 
Santa  Clara  de  Calabazanos  (Palència),  una  obra  flamenca  de  cap  al  1500  avui  servada  al 
Museu Frederic Marès de Barcelona324. 
La següent escena que ens apareix al nostre cicle recrea un dels episodis amb més fortuna de 
la  iconografia clariana,  la  fugida dels sarraïns després d’intentar assaltar el monestir de Sant 
Damià d’Assís (fig. 198). La llegenda diu que els musulmans que integraven la legió estrangera 
de  l’emperador Frederic II van atacar Assís. En el decurs de  la ràtzia, alguns d’ells van escalar 
els murs  del monestir  de  Sant  Damià,  del  qual  era  abadessa  santa  Clara,  i  van  arribar  al 
claustre. Ella, que jeia malalta al llit, davant el perill va cridar les membres de la comunitat i les 
va reunir al seu voltant. Donat que no es valia per ella mateixa, es va fer portar fins la porta del 
refetor  i va demanar que  li duguessin una arqueta dins  la qual se servava el Sant Sagrament. 
Agenollada, va pregar a Déu que les seves companyes no patissin cap mal, i així va ser, ja que 
els sarraïns van fugir ràpidament325.  










rica que va acabar  renunciant a  tot per dedicar‐se a Déu, cosa que  s’ha  relacionat amb  la naturalesa 




joves:  «Porque,  después  de  la  fundación  de  los  frailes,  dicha  noble  doncella,  resuelta  a  entregarse 
únicamente al Señor, por los consejos de nuestro Santo, sirvió de ejemplo y guía a otras innumerables 
vírgenes» (OMAECHEVARRÍA 1970, 42‐43).  
325  FRANCESCHINI  1953,  289‐306;  BARTOLI  1989,  219‐220;  VORÁGINE  1982,  II,  977.  Alguns  sermons 
dedicats  a  santa  Clara  també  es  fan  ressò  d’aquest  episodi  miraculós  (INNOCENTI  1993,  366).  En 
general, sobre els seus miracles vegeu BARTOLI 1989, 199‐221.  
326 Per al segon assalt, ocorregut en temps de Vital d’Aversa, vegeu el testimoni de dues de les monges 








ho. Un detall  interessant que  s’ha plasmat  a  l’escena del  retaule barceloní  és  com  la  santa 
subjecta l’ostensori amb la mà embolcallada amb la túnica en senyal de respecte. I pel que fa 
als paral∙lels, el més proper és el del  retaule de  la catedral Sogorb, encara que obeeixi a un 





de  Siena  atribuït  a  un  deixeble  de  Guido  da  Siena,  datat  vers  1255‐1275.  A  més,  té  la 
importància de que no es tracta d’una representació isolada amb l’atribut en qüestió, sinó que 
s’ha  representat  l’episodi  dels  sarraïns331.  A  partir  d’aquell moment  el  seu  predomini  per 
damunt dels altres atributs s’explica per diferents causes, però sobretot per l’auge a Occident 
del  culte  a  l’Eucaristia  i  perquè  santa  Clara  es  va  convertir  en  una  de  les  representants 
                                                            
327  El  text  de  Celano  esmenta  una  «(...)  caja  de  plata,  contenida  dentro  de  un marfil,  en  la  que  se 
guardaba com suma devoción el Cuerpo del Santo de los Santos», mentre que una de les testimonis del 
procés de canonització parla de «(...) una cajita donde estaba el santísimo Sacramento del Cuerpo de 
nuestro  Señor  Jesucristo». Un  altre  testimoni  obvia  l’ús  del  reliquiari:  «Declaró  también  que  en  una 
ocasión, durante  la guerra de Asís,  los sarracenos habían escalado el muro y bajado a  la parte  interior 
del claustro de San Damián; la santa Madre Clara, entonces gravemente enferma, se levantó de la cama 






franciscana,  Joan  Parente,  va  deixar  estipulat  que  a  tots  els  convents  es  custodiés  el  Santíssim 
Sagrament en copons d’ivori o plata (DHONT 1979, 53‐57). 
328  «Sin  tardar  más,  de  repente,  la  audacia  de  aquellos  perros,  reprimida,  se  empavorece,  y, 
escapándose  de  prisa  por  los  muros  que  habían  escalado,  fueron  dispersados  por  el  valor  de  la 
suplicante» (OMAECHEVARRÍA 1970, 154). 
329 GIEBEN 1993, fig. 35. 









eucarístic  va  ser  el  Liber  Chronicarum  d’Hartmann  Schedel,  del  qual  es  va  fer  una  versió 
impresa el 1493,  i que  incloïa una estampa de  la santa amb  l’atribut eucarístic. És  també en 
aquest moment  quan  proliferen  imatges,  principalment  gravats  xilogràfics,  en  les  quals  la 
d’Assís apareix pregant davant ostensoris que contenen l’Hòstia333. 
La gran difusió de l’ostensori com atribut de la santa es produirà, amb tot, a partir de mitjans 
del segle XV, per un motiu ben precís: es quan es va  recuperar  la  imatge de  la santa com a 
protectora davant  l’amenaça dels turcs. Imatges com aquesta no estaran exemptes de certes 
connotacions heroiques, atès que Clara apareix com a protectora de  la ciutat, un dels  topos 
més  repetits  dins  la  literatura  hagiogràfica medieval.  Tanmateix,  la  idea  de  croada  o  lluita 
contra  l’infidel  estarà  igualment  implícita,  tot  entrellaçant‐se  amb  l’esmentada  devoció 
eucarística334. Serà en aquest sentit que caldrà entendre un entremès representat el 1484 a la 
vila d’Oriola coincidint amb  la  festivitat del Corpus Christi,  i que es va dedicar a «Santa Clara 
con  los moros»335. Ja a un altre nivell, pot considerar‐se que  l’escena dels sarraïns amagui un 
cert  significat martirial.  Clara  no  va  ser martiritzada,  tot  i  desitjar‐ho336,  i  és  per  això  que 
l’episodi pot actuar com una mostra clarivident de la seva santedat. És el que s’ha proposat per 
al crucifix de  l’altar major de  la basílica de Santa Clara d’Assís337, en el qual  l’escena apareix 
contraposada  al martiri  de  sant  Bartomeu  i,  casualment,  al  de  santa  Caterina,  com  en  el 
retaule de Pere Garcia.  
L’escena que  tanca el  cicle del  conjunt barceloní és  l’aparició de  la Mare de Déu  i una  cort 
celestial de verges al llit de mort de Santa Clara (fig. 199) que, segons relaten les fonts, la van 
                                                            




















coronar  i  li  van  imposar un mantell portat del  cel338. Es  tracta d’una  visió prèvia al  traspàs, 
descrita per un sol testimoni al procés de canonització (XI, 3‐4)339, i narrada també per Tomàs 
de Celano (cap. 46)340. De les moltes visions que es recullen durant l’esmentat procés, aquesta 
és  l’única que apareix esmentada a  la butlla de canonització emesa per Alexandre  IV el 1255 
(cap. 16)341. Com passa en altres obres que mostren  l’episodi, allò pintat per Garcia entronca 
compositivament amb  la Dormició de  la Verge. Apareixen aspectes habituals en aquest tipus 
de  composicions,  com  la presència  a primer  terme d’un personatge  assegut que  llegeix,  en 
aquest cas una monja, o algun altre que  sosté un ciri. Veiem, a més, que malgrat  incloure’s 
diverses clarisses i framenors agrupats a l’esquerra de l’espectador, a la lectora i a una segona 
menoreta  emplaçada  a  l’extrem  dret  se  les  ha  atorgat  un  paper  destacat.  Emplaçades  de 







no,  inusual.  Tampoc  concorda  amb  les  fonts  el  seguici de  sants  encapçalat per  la Mare de Déu que 





estaba sentada al  lado de su  lecho,  llorando por  la muerte de tan gran Madre. (...) Entonces  la testigo 
comenzó en seguida a reflexionar sobre  la grande y maravillosa santidad de madonna Clara; y en este 
pensamiento le parecía que toda la corte celestial se ponía en movimiento y se preparaba para honrar a 
la  Santa.  Y  especialmente  nuestra  gloriosa  Señora,  la  Santísima  Virgen María,  disponía  sus  propios 
vestidos para adornarla. Mientras la testigo pensaba e imaginaba esto vio inopinadamente con los ojos 
de su cuerpo una gran multitud de vírgenes, vestidas de blanco, con coronas sobre sus cabezas, que se 























celestial,  tot  cercant  que  resti  manifest  que  van  presenciar  l’aparició.  Segurament,  volen 
representar les testimonis de l’episodi342. L’únic paral∙lel que trobem en la pintura de la Corona 
d’Aragó per  a  la nostra  composició  ve donat, de nou, pel  retaule de  la  catedral de  Sogorb. 
Centrant‐nos  en  la  idea  de  visió  i  posterior mort  que  es  vol  transmetre,  aquí  només  es  va 
representar  la  primera, malgrat  hi  ha  casos  que  inclouen  els  àngels  enduent‐se  l’ànima  de 
Clara343,  convertint‐se  així  en  una  escena  sincrètica  en  la  qual  s’engloben  visió  i mort.  A 
diferència del que s’ha dit344, la pintura de Garcia no mostra aquest sincretisme.  
En  relació al mantell que  li  imposa Maria al  llit de mort, el protagonisme que amb el  temps 
adquirirà, farà que a la Itàlia del segle XV proliferin les imatges en què Clara apareix protegint 
determinats  col∙lectius,  seguint  l’esquema  de  la Mater Misericordiae345.  La  imposició  d’una 
determinada peça de  roba és una constant en  l’hagiografia  i, per extensió, en  la  iconografia 




vida  de  la  santa,  una  estratègia  retòrica  d’inversió  no  exempta  d’un  cert  to moralitzant  o 
alliçonador: aquell qui vestirà modestament en vida,  serà  recompensat amb  riques  robes al 
més enllà346. Finalment, l’escena presenta el model marià com a model hagiogràfic general per 
la  santedat  femenina,  a  la  vegada  que  esdevé  testimoni  de  la  interiorització  de  la  relació 





















va  reclamar que  reunís  la bellesa, saviesa, noblesa  i  riquesa que  la caracteritzaven. La mare, 
preocupada, va demanar consell a un ermità, i aquest li va dir que sabia d’un candidat. Segons 




aquest  la va  rebutjar. Maria va preguntar a  Jesús que era el que més  li agradava de  la  jove, 
però aquest va respondre que  la noia era tot el contrari del que esperava,  i d’aquí el rebuig. 
Aleshores Jesús va afirmar que si  la  jove volia guanyar‐se  la seva gràcia, havia de tornar amb 
l’ermità i fer cas del que li digués. Al matí següent, Caterina va anar al seu encontre, i l’ermità 





l’emperador  Maximí  la  va  pretendre  per  casar‐s’hi,  però  ella  el  va  rebutjar  degut  al  seu 
compromís amb Crist, a més de recriminar‐li que perdés el temps adorant els  ídols enlloc de 






miracle de  la  llet que brollava del  seu coll. La  llegenda diu que uns àngels van  traslladar  les 
seves despulles al Mont  Sinaí, on posteriorment es  va aixecar el  cèlebre monestir de  Santa 
Caterina348.  
                                                            
348  Per  a  la  vita  de  la  santa,  vegeu VITEAU  1898,  5‐23; BRONZINI  1960,  257‐416; BEATIE  1977,  793; 
SCHMIDT  2001,  22.  Entre  els  molts  detalls  a  valorar  de  la  seva  llegenda  hagiogràfica,  de  seguida 
s’aprecien certs topoi comuns a altres sants, a part d’inconnexions històriques com la personificada en la 
figura  de  l’emperador Majenci‐Maximí  (vegeu  els  que  assenyala  GUYON  2002,  36).  Pel  que  fa  a  la 










Clara,  ja  que  es  tracta  d’un  personatge  amb  una  devoció  molt  més  estesa349.  Tot  plegat 
dificulta la tasca d’anàlisi iconogràfica, sobretot pel que fa a especificitats concretes de certes 
representacions. La primera font coneguda que  inclou un text relatiu a  la seva  llegenda és el 
Menologi de Basili II, de cap a l’any 1000. A partir d’aquell moment, els texts van proliferar. Es 
documenten, per exemple, una dotzena de passions gregues  i  llatines per als segles XII  i XIII, 
amb  les  variants  i  divergències  que  se’n  deriven.  La  primera  versió  germànica  data  de  la 
segona meitat del segle XIII, un text probablement independent de l’obra amb més rellevància 
en  la  difusió  general  de  la  vida  de  la  santa,  la  Llegenda  Daurada  de  Iacoppo  da  Varazze, 
redactada per aquells anys, ja que existeixen concomitàncies molt estretes amb alguna de les 
versions  llatines  i  gregues  esmentades.  La  font  germànica  és  un  llarg  poema  en  el  qual  es 
manifesta un notable  increment  temàtic,  amb històries  com  la  dels  àngels donant  consell  i 
auxiliant  Caterina,  el martiri  fallit  de  les  rodes  dentades,  i  altres  episodis  vinculats  als  seus 
darrers moments, com el de la llet que va emanar del seu coll en ser decapitada, el trasllat del 
seu  cos  al Mont  Sinaí  pels  àngels,  i  l’oli miraculós  que  brollava  de  la  seva  tomba. A  partir 
d’aquell moment, les variants que van aparèixer depenien gairebé exclusivament de l’obra de 
Varazze350, llevat d’alguna excepció, com el text que va emprar sant Vicenç Ferrer per al sermó 
que va dedicar a  la santa, o  la Vida de Santa Caterina redactada per  John Capgrave el 1445, 
autors que segurament van beure d’una mateixa font textual351. 
En relació amb els orígens de les seves representacions, s’ha dit que dues de les imatges més 
primerenques de  la  santa d’Alexandria  són  tres  frescos del  segle VIII, un a  la  catacumba de 
Gennaro a Nàpols,  i els altres dos a Roma, a  l’església palatina de Sant Sebastià  i a  la de Sant 
Llorenç  Extramurs,  que  potser  ja  justifiquen  l’existència  d’una  llegenda  de  Caterina  prou 
consolidada dins la tradició oral d’aquell moment352. Hem dit que el primer text conegut de la 
seva vita el trobem al Menologi de Basili II (Biblioteca Vaticana, Vat. gr. 1613, fol. 207), datat 








352  BEATIE  1977,  788‐789,  que  també  referencia  una  ampulae  de  terracota  (segles  IV‐V)  del Museo 





es  trobarà plenament  fixada  fins  al  segle XIV354.  Entre  els  atributs que  la  santa  acostuma  a 
mostrar, a banda de  la palma del martiri, destaquen quatre en particular:  la roda,  l’espasa,  la 




A  la  Península  la  font  principal  seguida  pels  pintors  del  gòtic  va  ser  el  text  de  Iacoppo  da 
Varazze,  encara  que  la  conversió  de  Caterina  i  l’episodi  dels  desposoris  no  apareguin  a  la 
primera redacció del text357. Tampoc apareixen a les diferents passio gregues i llatines358, i per 
això  s’ha  proposat  que  es  tracti  de  capítols  afegits  a  la  seva  vida  per  omplir  certs  buits. 
Talment, hom defensa que  la història de  la  conversió  i el matrimoni místic es  va originar  a 
finals del segle XIII, possiblement a  Itàlia, puix allà va assolir una  ingent popularitat de  la que 
avui tenim coneixement a través de diverses versions en llengua vulgar. Una d’elles introdueix 
a  l’episodi de  l’ermità el detall d’una taula pintada que esdevindrà  important en  la conversió 
                                                            
353 Segurament,  l’autor del Menologi de Basili  II va  inspirar‐se en  la Història de  l’Església d’Eusebi, en 
què  es  narrava  la  història  d’una  distingida  dama  d’Alexandria.  Vegeu  BEATIE  1977,  788‐790,  que 




segle XII, en què apareix  l’emperador, un agent del mal, un àngel que auxilia  la santa  i  l’instrument de 
les rodes dentades (DELGADO 1981, 201‐220). Destaquen també els murals d’una de les absidioles de la 
catedral de la Seu d’Urgell, datats a mitjans del segle XIII (CASTIÑEIRAS 2009, 23‐37). 








1971,  25). A  aquests  treballs  cal  afegir  FRAMIS‐TOLOSA  1996,  431, malgrat  citar  com  inèdits  alguns 
documents  que  ja  havien  estat  publicats  prèviament.  A  València  existia  una  especial  devoció  per  la 




















que  la  jove es convertís. No es  tracta de  la versió  italiana en què  l’ermità  i  la  icona pintada 
prenen protagonisme, i d’aquí que a l’escena barcelonina no hi hagi rastre de la pintura ni de 
l’altar sobre el qual Caterina acostuma a pregar en les representacions italianes del tema. Això 
segurament s’explica perquè  la nostra  representació, així com  la  resta de  les conegudes a  la 
Península  Ibèrica,  es  van  basar  en  una  tradició  textual  diferent.  Tanmateix,  aquest  fet  no 
implica que aquesta  tradició  fos desconeguda a  la Corona d’Aragó, com atesta el sermó que 







a  la col∙lecció Román Vicente  (Saragossa) atribuït a  l’entorn de  Joan Mates, al compartiment 
principal  del  qual  es  mostra  el  Desposori  amb  la  santa  agenollada  davant  una  imatge 
                                                            
359 Sobre el  tema de  la conversió  i els desposoris  i  la  seva  repercussió en  l’art  italià, vegeu SCHMIDT 
2001, 21‐36 i GUYON 2002, 60‐67. La gènesi tardana de l’episodi es corrobora, per exemple, amb el fet 
que no aparegui en cap dels grans cicles desenvolupats en vitralls francesos del segles XII i XIII (vegi’s la 




















Santa Caterina de  l’església parroquial de Villahermosa del Río  (Castelló),  realitzat per  Joan 
Reixac vers 1448366. Sembla, per  tant, que allò habitual va ser  representar  Jesús com a Nen, 
malgrat no manquin exemples que, com el retaule de Garcia, s’allunyin d’aquesta tradició. És 
el cas d’un compartiment de predel∙la de  l’antiga col∙lecció Robert Lehman del Metropolitan 
Museum  of  Art  de  Nova  York,  atribuït  al Mestre  de  la Misericòrdia,  o  d’una  taula  senesa 
anònima de la segona meitat del segle XIV del Ringling Museum de Sarasota (EUA)367. 
A  la composició de Pere Garcia  la santa apareix de genolls,  i això simbolitza  la seva servitud 
vers Ell. Se segueix el model marià de  l’Anunciació, al qual s’havien d’assemblar el conjunt de 
les verges consagrades. A  la nostra taula Maria  juga un rol actiu,  ja que  la unió havia de dur 
implícita la seva aprovació, esdevenint així un pont entre la terra i el cel. La tendresa del joc de 
mirades establert entre Jesús i Caterina, a més, exemplifica la culminació de l’enllaç368. Pel que 
fa al  seguici celestial que presència  les esposalles,  integrat per  sant Pere, possiblement  sant 
Pau  i diversos àngels, el  fet que no s’esmenti a  la Llegenda Daurada obliga a pensar en una 
font  textual  o  iconogràfica  que  per  ara  no  podem  precisar.  Sigui  com  vulgui,  documentem 
representacions paral∙leles en  les quals el seguici  reapareix,  tot  i que exclusivament  integrat 





































símbol de  la gloria eterna guanyada per  la  seva vida exemplar. A Caterina  se  la considerava 
patrona de  les noies en  edat de  casament,  i d’aquí que en  aquesta escena  calgui  veure un 
ressò  del  tema  cortesà  de  la  coronació  de  l’amant,  amb  nombrosos  exemples  dins  la 
iconografia profana. S’acostuma a mostrar —a les arts i la literatura— com la dama elaborava 
un chapel de fleurs —normalment un corona de roses— que després imposava a l’amo del seu 
cor.  Era  una  activitat  associada  a  l’abril  o  al maig, mes  en  què  se  celebrava  la  renovació 
primaveral  de  l’amor,  i  la  corona  venia  a  evocar  l’estació  en  si372.  Significativament,  en 
determinades regions les noies solteres eren les úniques que tenien el privilegi de tocar el cap 
d’una  imatge  de  santa  Caterina  amb  una  corona  de  flors,  privilegi  que  perdien  un  cop 
                                                            
370 GUYON 2002, 63. 
371  Camille  ha  atribuït  propietats  profilàctiques  i  connotacions  sexuals  a  aquest  tipus  d’objectes 
(CAMILLE 2000, 55‐56). Per a  les corones de flors  i roses, vegeu GIBAULT 1896, 454‐458. Es tracta del 
mateix tipus de corona que duu el sant Miquel del Museu Episcopal de Vic de Pere Garcia (cat. 14), entre 









flors  o  fullatges  vegetals.  Ja  a  la  Baixa  Edat Mitjana  el  tema  és  molt  present  als  ivoris  francesos 
trescentistes,  i  també  a  les  diferents  representacions  del  jardí  d’amor,  d’aquí  que  aparegui  amb 
assiduïtat en obres que  tenen a veure amb el món  cortesà,  com arquetes amatòries, miralls  i pintes 
d’ivori (CAMILLE 2000, 55‐56). A  l’ensems, es va  incorporar als repertoris d’il∙lustracions de manuscrits 
de botànica com el Tacuinum Sanitatis, que  incloïen miniatures amb  les estacions de  l’any  (GOUSSET 
2002, 93, fig. G); però també a obres de caire jurídic com el Decretum Gratiani (CAMILLE 2000, 57, fig. 
43). Són nombrosos, igualment, les estampes florentines amb representacions del Jardí d’Amor o temes 

















diverses  santes,  entre  les quals  es  troba Caterina. Maria  es  troba  elaborant una  corona de 
roses amb  la que sembla disposada a coronar Jesús,  l’Espòs, simbolitzant  la unió mística a  la 
que aspiren les santes. Es prioritza a Caterina, ja que el gravat mostra el moment en què Ell li 




l’escena  del  nostre  retaule,  advertim  la  transposició  d’un  gest  habitual  dins  la  iconografia 
profana,  el  de  la  coronació  de  l’amant,  el  qual  emfasitza  la  tendresa  de  les  relacions  i 
l’existència de vincles íntims entre els que s’estimen377. 
D’altra  banda,  el martiri  de  les  rodes  dentades  (fig.  201)  és  una  de  les  escenes  amb més 
fortuna en els cicles dedicats a la santa d’Alexandria, ja que a diferència dels desposoris místics 
el localitzem a la gairebé totalitat dels conjunts conservats. Els pintors hispans es van basar en 




















intervenció miraculosa  d’un  àngel  enviat  per Déu,  com  a  la  taula  de  Pere Garcia.  Emperò, 
alguns mestres  s’esplaiaren  en  el  nombre  d’àngels  a  representar,  i  es  donen  casos  en  què 
n’apareixen dos o  tres379. En canvi, altres pintors  fan que desapareguin  i que el cruel aparell 
sigui destruït per una pluja de  llamps  i pedres380. Un altre detall  interessant és  l’escut amb el 
motiu de l’àliga bicèfala que duu un dels soldats, i que reapareix damunt una porta a l’escena 
de  la  decapitació.  Símbol  per  antonomàsia  del  paganisme  i  amb manifestes  connotacions 
negatives, és emprat habitualment pels pintors catalans del quatre‐cents381.  
A  l’hora d’establir comparacions amb altres  realitzacions de Pere Garcia del mestre, hem de 
destacar  les diferències que es detecten amb una de  les desaparegudes  taules de Benavarri 
(cat. 25)  (fig. 303), en  la qual  l’instrument del martiri es va  situar de  forma paral∙lela al pla 
pictòric. Observem, a més, que els àngels que arriben per ajudar Caterina  són dos. Allunyat 
geogràficament del nostre context pictòric, un bon paral∙lel per a la composició del retaule de 







Pel que  fa a  la decapitació  (fig. 202), els detalls que ofereix  la Llegenda Daurada són menys 
que els vistos per al martiri de  les  rodes dentades. Únicament es comenta que, en dur‐se a 
terme la brutal acció, del coll de la santa no va brollar sang, sinó llet384. Aquest miracle va ser 
copsat  fidelment  per  Garcia,  que  va  representar  la  substància  líquida  de  color  blanquinós 























l’advocació  doble  de  la  capella,  que  va  ser  establerta  abans  que  l’espai  fos  concedit  a  la 






es  va  potenciar388.  Aquest  caràcter  ajuda  a  comprendre  el  perquè  de  l’associació  entre 
ambdues que es  fa al retaule barceloní, però també altres  tipus de representacions, com  les 
que  trobem als  compartiments de  retaules —normalment, aquells que presideixen el  carrer 
central— en què es  representa Caterina,  sola o acompanyada d’altres  santes, als peus de  la 
Mare de Déu  i el Nen  i, opcionalment, amb el donant389. No hi ha dubte que això té a veure 
                                                            
385 GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 115,  cat. 356,  fig. 608.  L’episodi  té  altres matisos  al  retaule de  Fernando 



































analitzem391, mentre que en el cas de Clara  l’equivalent el trobem en  l’episodi de  la tonsura, 
que des del temps de l’església primitiva exemplificava el maridatge celestial392. A l’ensems, la 
                                                                                                                                                                              




moment  per  incloure,  veladament,  l’episodi  dels  desposoris.  Entre  altres,  conservem  un  grup  obres 
relacionades amb Hans Memling que mostren una composició amb la Mare de Déu i el Nen envoltats de 
sants  i  santes.  Caterina  no  acostuma  a  faltar,  i  mentre  que  la  inclusió  dels  altres  sants  es  limita 
simplement a un acte presencial, en el seu cas, la relació amb el grup principal es fa més estreta perquè 
es mostra com el Jesús‐Nen li col∙loca l’anell del nuviatge celestial. Entre les obres que mostren aquesta 
especificitat  tenim  el  tríptic  dels  sants  Joan  de  l’Hospital  de  Sant  Joan  de  Bruges,  una  taula  del 
Metropolitan Museum of Art de Nova York,  i el díptic de  Jean de Cellier del Museu del  Louvre  (VOS 
1994,  150‐157,  166‐167  i  234‐237).  Força  explícit  és  un  gravat  de  cap  al  1460‐1470  probablement 
executat dins  l’entorn  venecià,  en  el qual  veiem  com,  a primer  terme,  Jesús‐Nen  imposa  l’anell  a  la 
santa, mentre un putto  li  lliura una  flor que  simbolitza el vessant pagà de  l’acte de maridatge  (HIND 
1978,  IV,  pl.  394).  Un  altre  grup  d’obres  és  el  format  per  una  sèrie  de  representacions  de  l’hortus 








390  RIGAUX  1995,  178; WOOD  1991,  318  i  nota  29.  Amb  anterioritat,  Bisogni  ja  havia  assenyalat  la 
freqüència amb que Clara i Caterina apareixen associades en determinats contextos (BISOGNI 1980, 135 
i 144, figs. 3, 7, 10‐13, 15, 19, 24, 33).  
391 Com  a prova de  la  importància d’aquesta  idea en el  culte  i devoció de  la  santa  a  finals de  l’Edat 
Mitjana, citem  l’epíleg  inclòs en un  incunable  italià de cap al 1487 a ella dedicat: «Et tu anima fedele, 
sposa  di Giesu  Cristo,  ti  priegho  che  spesse  volte  leggi  attentamente  e  con  grande  dicotione  la  sua 
conversione a la sua passione e impara da beata Chaterina di servire fedelmente al verace sposo Giesu 
Cristo,  lo quale per  l’anima  [della]  sua  sposa  tucto el  suo  sangue pretioso volse  spargere»  (SCHMIDT 
2001, 22). 
392 Talment,  les fonts textuals són prou explícites, a  l’igual que certes representacions artístiques. A  la 
carta Gloriosus Deus d’Innocenci IV amb la qual s’inicia la canonització i en què es narra la seva vida, el 
tema  de  les  noces  amb  Crist  és  força  present  (OMAECHEVARRÍA  1970,  61‐63).  Això  vol  dir  que  la 
santedat de Clara  s’intenta  justificar a  través del  sistema de  la  consagració virginal,  com ocorre amb 









nomenant  confessors  i  situant‐se  sota  la  tutela  espiritual  de membres  de  l’orde  i,  alhora, 
fundant  i  afavorint monestirs de menorets per  vincular‐s’hi en el moment de  la mort395.  La 
devoció a santa Clara per part de diferents membres del casalici catalano‐aragonès va suposar, 




que  van  triar  igualment monestirs  de  framenors  o  clarisses  com  a  lloc  d’enterrament  per 




Baixa  Edat  Mitjana,  Sança  pretenia  assolir  la  glòria  eterna  a  través  de  l’espiritualitat 
                                                                                                                                                                              
recerca de  l’espòs. Cal dir que el tema nupcial també es  força present en alguns dels escrits de Clara, 
concretament  a  les  epístoles  enviades  a  Agnès  de  Bohèmia.  De  la  lectura  de  les  cartes  es  dedueix 
clarament que  la  santa  entenia  la  vida  religiosa  com una  aliança nupcial  amb Crist que  justificava  la 
renúncia a  l’amor humà, als béns materials  i a  l’autonomia personal (MARCHITIELLI 1999, 416‐434). El 
nuviatge místic es troba igualment implícit en el darrer dels episodis narrats a la seva vita, l’ingrés a la 
Glòria després morir, en què ambdós esposos es retroben per no separar‐se mai més (LA GRASTA 1993, 




















franciscana,  i  això  es  palesa  en  l’exaltació  general  de  l’orde  que  es  produeix  en  alguns 
compartiments  del  retaule  que  aquí  estudiem.  Santa  Clara  n’era  una  de  les  patrones  de  la 
capella per fundada per la promotora, però a més, al retaule ens apareixen representacions de 
sant Francesc, sant Bernardí, sant Lluís de Tolosa i santa Isabel d’Hongria. La devoció de Sança 




el pontífex que  va  canonitzar  sant  Lluís398. Una de  les primeres mostres de  la  vinculació de 
Sança  amb  els postulats  franciscans  la  trobem  en  l’adquisició que  va  efectuar  el  1427 d’un 
llibre  anomenat  Lo  Novell  Testament  de  frare  Pere,  ordinis minoris,  juntament  amb  altres 
volums relacionats amb els ordes mendicants399, que no només posen de manifest  l’abast de 
les seves inclinacions devocionals, sino també una sòlida formació intel∙lectual. 
En  la  línia  del  que  comentem, Molina  ha  relacionat  el  retaule  amb  una més  que  probable 
inclinació de  la promotora vers els postulats reformistes de  l’Observança  franciscana400. Això 
entronca directament amb el seu testament de 1471, especialment en allò relatiu a la idea de 





preferentment mendicant, com a mitjà de  remissió de  les culpes  i d’accés a  la vida eterna a 
través dels  ideals d’humilitat  i pobresa. La tria concreta de  l’hàbit franciscà duia  implícita una 

















van ser grans difusors del culte a determinats sants mitjancers  invocats en  l’hora de  la mort, 
com és el cas de santa Caterina d’Alexandria, a la qual s’invocava contra la mort sobtada. Per 
exemple, el 1474 es va fundar al monestir dels menorets de Rennes una confraria dedicada a la 
santa403. No  cal  insistir en què els dominics  van  fer el propi,  i  l’advocació del monestir que 
tenien a la ciutat de Barcelona és la millor mostra del que diem. Ho veiem també en un parell 
de  notícies  sobre  la  provisió  de  relíquies  per  a  altres monestirs  de  l’orde  a  Catalunya,  la 
primera de les quals, precisament, relacionada amb el de Santa Caterina de Barcelona. El 1451 
l’argenter  Joan de Pisa  va  contractar  la  realització d’un  reliquiari en  forma de bust per a  la 
relíquia de  santa Caterina que  es  venerava  al monestir barceloní, obra per  a  la qual  Franci 
Citgar  va  executar  una  corona  contractada  quatre  anys  després404.  Pels  mateixos  anys,  i 
coincidint  també  amb  l’execució  del  retaule  de  Sança  Ximenis  de  Cabrera,  la  reina Maria, 
muller del Magnànim, va deixar estipulat al seu testament (1458) que fos lliurada als dominics 
de  Lleida  una  costella  de  santa  Caterina  que  es  trobava  inserida  en  un  luxós  reliquiari  «de 
vericle  redo  a  manera  de  got  en  que  ha  dotze  perles  menudes,  dos  balaixs.  Dos  çaffirs 
encastats en or al damunt a manera d’espiga o tabernacle»
405.  
Altrament  la presència de  sant Vicenç  Ferrer en el  retaule  reforça el missatge  soteriològic  i 
d’ultratomba  que  la  promotora  pretenia  transmetre  amb  el  programa  iconogràfic  del 
conjunt406. No ha de sobtar  la  inclusió d’un sant dominic en un context d’evident enaltiment 
dels  frares menors,  ja  que  la  promotora —i,  en  el  seu  defecte,  l’iconògraf  del  conjunt— 
cercava apropar‐se a una sèrie de sants de contrastada solvència quant a  la  intercessió el dia 





advocat  davant  la  mort,  precisament,  per  aquesta  prèdica  que  va  dur  a  terme  per  part 













promotor, es va  fer  representar als peus del  sant que, com al  retaule de Barcelona, apareix 
assenyalant una visió del Crist del Judici (fig. 218). Aquest tipus de representació respon a un 
dels arquetips  iconogràfics difosos arran de  la seva canonització407, que va tenir  lloc el 15 de 
juny  de  1455.  La  imatge  del  Crist  del  Judici  acompanyant  sant  Vicenç  Ferrer  reforçava 
l’associació que en l’època es feia entre el personatge i l’arribada de la fi dels dies. Sembla que 
la promotora del  retaule barceloní, o  l’iconògraf que va dissenyar el contingut de  l’obra, ho 
























frare  valencià,  inclosa  al  retaule  de  sant  Bernardí,  sant  Llorenç  i  sant  Vicenç  Ferrer  de  l’església 
parroquial de l’Aïnsa (cat. 41) (fig. 370).  
410 Malgrat Ainaud i Verrié comenten que el retaule va participar a l’Exposició Internacional de 1888, no 
hem sabut  trobar cap esment de  l’obra a  les publicacions editades amb motiu de  l’esdeveniment. Pel 
que  fa  a  l’exposició  de  1902,  al  catàleg  es  descriu  en  aquests  termes:  «Retablo  de  altar  gótico, 
compuesto de diez y nueve compartimientos, representando el superior,  la Crucifixión y debajo, en el 
compartimiento que preside  el  retablo,  Santa Clara  con  corona de Baronesa  y  Santa Catalina  con  el 
eculeo; á su derecha mirando al altar, empezando por la parte superior, San Luis de Tolosa y á su lado, el 
casamiento místico de Santa Catalina con Jesucristo, Santa Águeda, el tormento de Santa Catalina, San 
Vicente  Ferrer  y  degollación  de  Santa  Catalina,  y  á  su  izquierda,  en  el  mismo  orden,  San  Liborio. 
‐ 434 ‐ 
 
pintura  gòtica  catalana,  llavors  una  disciplina  encara  jove.  És  el  cas  de  Salvador  Sanpere  i 
Miquel, que va publicar poc després el primer estudi disciplinar  sobre el  retaule, en el marc 
dels  seus Cuatrocentistas Catalanes  (1906).  Sanpere proposava una  atribució  al pintor  Joan 
Cabrera, atès que aquest mestre apareixia documentat el 20 de juliol de 1450 en la policromia 
de  la  reixa  i d’una  columna de  la  capella que, poc després, hostatjaria el  retaule. Ell  va  ser 
també  el  primer  en  relacionar  l’obra  amb  Sança  Ximenis  de  Cabrera,  la  promotora  que  va 
costejar la seva realització411. 




que a partir de Rowland  va argumentar una proposta amb  la qual defensava  l’aïllament de 
quatre mans diferents en el conjunt, una de  les quals era  l’autor del retaule de Sant Quirze  i 
Santa Julita (cat. 11)413. S’ha de dir que en aquells temps encara no havien sortit a  la  llum els 
documents que van fer que el moble s’acabés atribuint a Miquel Nadal i Pere Garcia. Chandler 
Rathfon  Post,  que  va  fer‐se  ressò  de  les  descobertes  documentals  de  Duran  i  Sanpere  al 
voltant de  la tasca de Nadal  i Garcia en  la gestió del taller dels Martorell414, va apuntalar  les 
propostes dels anteriors, i va atribuir el retaule al Mestre de Sant Quirze415. Caldrà esperar fins 







Clara,  rodeada de  sus hermanos de  religión, presentándose á  recoger  su alma  Santa Úrsula  y demás 
vírgenes. El tríptico Pradella  lo forma el Descendimiento en el centro, á su derecha  la presentación de 
Jesús, después de su resurrección, y la Oración de Jesús en el Huerto, en la parte opuesta completando 




























Bibliografia:  BOFARULL  1902,  33,  cat.  222;  SANPERE  1906,  II,  16  i  21‐24;  BERTAUX  1908a,  796‐797; 















per  l’execució d’un  retaule destinat a  l’altar principal. El nou moble es daurava el 1722,  i va 
presidir  l’església  fins  que  va  ser  destruït  el  1936.  Cal  deduir,  per  tant,  que  arran  de  la 
construcció  del  nou  retaule  el  vell  degué  romandre  arraconat  o  reaprofitat  en  algun  altar 
lateral del temple417. 
Va ser arran de  l’organització de  l’Exposició d’Art Antic de Barcelona  (1902) que  l’obra es va 
donar a conèixer entre els especialistes. Es va publicar al catàleg de la mostra —tot i que com a 
obra  del  segle  XIV—  redactat  per  Carles  de  Bofarull418,  i  deuria  ser  en  el  marc  d’aquell 
esdeveniment cultural que el descobriria Salvador Sanpere i Miquel, que quatre anys més tard 









circuit  dels  especialistes  i  el  públic  especialitzat  va  fer  que  la  Junta  de  Museus  intentés 
adquirir‐lo420.  Així,  a  l’acta  de  la  sessió  de  la  Junta  del  7  de  gener  de  1903  es  recull  que 




la  junta delegada de Sabadell de  l’Exposició d’Art Antic de 1902, en  la qual  li  inquiria  si era 
certa  la  notícia  que  hi  havia  possibilitats  d’adquirir  el  retaule.  Segons  comenta  Pirozzini,  el 
retaule  romania  encara  a  Barcelona —segurament  perquè  l’exposició  s’havia  clausurat  feia 









sense  culte  o  aquelles  de  rellevància  desproporcionada  al  seu  emplaçament424. Molts  dels 
rectors  van  respondre  afirmativament,  com  el  rector  de  Sant  Quirze  del  Vallès,  que  va 
trametre el  retaule de Sant Quirze  i Santa  Julita.  L’enviament del  retaule a Barcelona no va 
agradar a l’Ajuntament de la vila d’origen, que així va comunicar‐ho per escrit al juny de 1916 
al rector, Mossèn Gabriel Ollé. A la missiva l’alcalde posa de manifest el seu descontentament i 



























concepte  de  paga  i  senyal  per  l’execució  d’un  retaule  dedicat  a  sant  Quirze  que  s’havia 
compromès a pintar427. La notícia no especifica el destí de l’obra, però tot indica que es tracta 
del moble posteriorment  executat per Garcia,  com bé  van  apuntar Gudiol  i Alcolea428.  Si  el 




atributs de martiri, Julita amb el coltell,  i Quirze amb  la serra  i un manyoc de claus (fig. 207). 
Julita, que duu un vel i una toca blancs, apareix asseguda en un tron de grans dimensions que 
presenta un  luxós dosser a  la part posterior, decorat amb brocats que  llueixen el motiu de  la 
carxofa. Tècnicament,  la  resolució és atractiva, atès que combina el color marronós amb un 
fons daurat esgrafiat. Tots dos  sants duen nimbes daurats amb punxonats  i motius vegetals 
incisos,  i  se’ls  identifica  per  les  inscripcions  de  la  part  baixa  («Sa[n]t[a]  Jolita»  i  «Sa[n]t 
Quirch»), de  la mateixa forma que es va fer al frontal romànic de  l’església de Durro, avui al 



















El  cicle  dedicat  als  sants Quirze  i  Julita  s’inicia  al  compartiment  superior  del  carrer  lateral 
esquerre amb la negativa de mare i fill a adorar els ídols pagans davant el prefecte romà (fig. 
209),  seguint una  composició habitual  en  escenes protagonitzades per  altres  sants. Aquest, 
amb  el  seu  gest,  els  convida  a  venerar  una  imatge  daurada  que  es  troba  a  la  dreta  de  la 
composició, situada dins una capella damunt una mena de peanya fusta. Al darrere una munió 












fusta,  i veiem  com  l’ànima del màrtir ascendeix  cap al  cel on es acollida per Crist  i diversos 
àngels.  A  la  dreta,  Julita  esdevé  testimoni  de  l’esquarterament, mentre  és  subjectada  per 
diversos personatges. Al compartiment de  l’entremig trobem el martiri de Quirze  i Julita dins 




la  seva decapitació  (fig. 214). En el  cas de Quirze  ja  s’ha produït,  atès que  jeu  a  terra  amb 
marques evidents al coll. La de Julita està succeint en aquest mateix moment, de  la mà d’un 
                                                            











destaquen  els  pilarets  entorxats  rematats  amb  espigues,  els  quals  delimiten  els  diferents 




pals d’Aragó  i  l’altre amb  les armes de  la  ciutat de Barcelona  (fig. 215), uns emblemes que 
troben raó de ser en  la dependència de Sant Quirze del Vallès del castell de Terrassa, que al 
seu  torn  era  baronia  de  Barcelona430.  Un  guardapols  —conservat  només  parcialment— 
ressegueix el perfil exterior del moble, decorat amb els mateixos gofrats de pastillatge que els 





pel governador Domicià,  i van ser martiritzats brutalment per  la seva  fe. Les seves despulles 
foren llençades a una fosa comú prop de Tras, d’on van ser recuperades per uns cristians que 
els  hi  van  donar  sepultura  digna.  El  seu  culte  es  va  difondre  ràpidament  per  Orient, 
especialment  a Antioquia, on es  veneraven  aquests  cossos  sants. A  finals del  segle  IV,  Sant 
Amand, bisbe d’Auxèrre (388‐418), va portar les seves relíquies en tornar d’un viatge a Orient, 
i les va dipositar a Sant Sernin de Toulouse on, cap a finals del segle X o inicis de la següent de 
la  següent  centúria,  se’ls va dedicar una  capella. El  trasllat de  les despulles  cap a França va 
motivar que el culte es difongués ràpidament per aquell país des d’època carolíngia, on trobem 
que  són  nombroses  les  esglésies  a  ells  dedicades,  especialment  en  regions  meridionals. 
Aquesta difusió es va produir arran de  la redacció del text d’Ubald de Sant Amand (840‐930), 
que  va  recollir  la  seva  passio  i  l’esmentada  translació  de  les  relíquies.  Aquesta  difusió 







segle  VIII, moment  en  què  també  cal  datar  la  capella  que  se’ls  va  dedicar  a  Santa Maria 
l’Antiga. Es deia que  les  seves  relíquies es  servaven a França, encara que  les  conservades a 





la  trobem en  tots els calendaris mossàrabs el 13 de  juny, no conservem cap passio d’aquell 
moment433. A Catalunya el  culte es documenta ben aviat,  com podria provar,  tal vegada, el 
nom del bisbe de Barcelona, Quirze, a qui  Ildefons de Toledo (cap a 607‐667) va enviar dues 
epístoles434.  A  la  resta  del  territori  català  destaca  la  seva  gran  presència  al  Pirineu,  amb 
nombrosos  llocs de  culte  tant a  la banda aragonesa  com a  la  catalana,  i amb un ascendent 
remarcable  en  l’hagiotoponímia435.  Segons  Francisco  de  Zamora,  a  finals  del  segle  XVIII,  es 
custodiaven relíquies de Quirze i Julita a «la sufragánea de Pal», a Andorra436. Diverses són les 
esglésies catalanes situades sota el seu patrocini —o únicament sota el de sant Quirze—, entre 
les més  conegudes,  Sant  Quirze  de  Pedret,  Sant  Quirze  i  Santa  Julita  de Muntanyola  o  el 
monestir Sant Quirze de Colera437. La de Sant Quirze del Vallès, de la que procedeix el retaule 
de Pere Garcia, apareix per primer cop documentada el 1198438.  
Pel que fa a  les fonts, el relat tradicional és  l’ofert a  les Acta Sanctorum dels bol∙landistes439, 
junt  al  text  de  Iacoppo  da  Varazze,  que  recull  dos  versions  del  seu martiri.  En  la  primera 
                                                            















439 Acta  Sanctorum 1743, 15‐37. Una de  les  versions més  antigues  conservades de  la  seva  vita  és  la 
inclosa al manuscrit cod. 424 de la Oberösterreichische Landesbibliothek de Baumgartenberg (Àustria), 










mirar  de  consolar‐lo  seient‐lo  sobre  els  seus  genolls  i  fent‐li  carícies,  però  el  nen  no  ho 
acceptava  i va acabar rebutjant, esgarrapant  i mossegant Alexandre. Com a conseqüència, el 









Les  fonts  textuals  sobre  les  quals  es  recolzen  els  cicles  iconogràfics  de  Quirze  i  Julita  són 
diverses  i variades, especialment pel que fa als detalls del martiri. Això fa que des del temps 
dels bol∙landistes s’hagin agrupat els relats en dos grups de textos que es corresponen amb la 
tradició  grega  i  l’occidental,  i  que  tenen  les  seves  respectives  rèpliques  en  els  cicles 
iconogràfics d’època medieval. La versió grega fa protagonista a Julita, que va escapar de  les 
persecucions contra els cristians  i es va refugiar a Tars amb el seu  fill. La resta de  la història 
coincideix amb la primera versió de Iacoppo da Varazze441.  
En  canvi,  la  tradició  textual  occidental  posa molt més  èmfasi  en  els  diferents martiris  i  fa 
protagonista  de  la  història  a  Quirze.  L’origen  d’aquestes  variants  es  troba  en  el  text  ja 
esmentat  d’Ubald  de  Sant  Amand,  que  va  tenir  gran  difusió  a  França  a  la  llum  de  les 




1708) es conserva un  full  isolat d’un passioner que  s’ha situat cronològicament entre el 1060  i 1080, 
l’anvers del qual conté el  final d’un  text  referent a  la passió d’ambdós  sants  (GROS 1993, 81‐82, cat. 
117). 





a més,  es  proclamava  cristià.  També  el  va  fer  empresonar  juntament  amb  la  seva mare, 
captiveri  durant  el  qual  van  convertir  444  persones,  i  abans  de  ser  decapitats  després  de 
diversos  turments.  La  història,  com  veiem,  coincideix  amb  el  segon  relat  de  Varazze.  Les 
diferències entre una versió i l’altra són substancials. A la versió oriental, Quirze va morir abans 
que  la  seva mare  i  d’una  forma  diferent  al  relat  occidental,  estampat  contra  el  terra  pel 
prefecte, mentre que a  la versió creada a partir d’Ubald —que segurament recollia tradicions 
que circulaven en aquell moment a França—, Quirze és decapitat juntament amb Julita442. 
El  desenvolupament martirial  del  cicle  del  retaule  de  Sant  Quirze  del  Vallès  és  l’habitual: 
s’inicia amb el rebuig dels protagonistes a adorar els ídols —que duu implícita una crítica a la 
idolatria pagana i una apologia de la fe veritable—, continua amb la demostració de la seva fe i 
el martiri,  i  fineix  amb  la mort  del  sants.  El  relat  que  s’ajusta  al  nostre  retaule  és  un  text 
considerat  apòcrif  pels  bol∙landistes,  i  que  clarament  deriva  del  text  d’Ubald,  però  enriquit 
amb molts detalls  en  relació  amb  els diferents  turments patits. Aquesta  versió que,  segons 
sembla, era dialogada  i prenia gairebé  forma de drama  sacre, es  va  recuperar a partir d’un 










Pere Garcia, amb  la qual  cosa  resta  resolta una problemàtica  iconogràfica que d’antic havia 






















aparèixer en  cicles dedicats a  sant  Jordi,  santa  Llúcia o  santa Eulàlia, entre  altres. Aquestes 





presoners,  així  com  el martiri  de  la  serra  (figs.  211‐212)449.  També  trobem  el miracle  de  la 









segueixen un  text apòcrif poc anterior que s’emplaça dins de  la mateixa  tradició  textual que 
regeix el cicle del nostre retaule. Amb tot, el martiri final de Quirze es correspon amb el de la 
tradició  oriental,  és  a  dir,  aquell  en  què moria  en  colpejar‐se  el  cap  contra  el  terra454.  Cal 


















A  Catalunya  un  dels  exemples  més  primerencs  de  la  seva  iconografia  ve  donat  per  les 
fragmentàries  pintures murals  de  Sant Quirze  de  Pedret457.  El  segueix  el  cèlebre  frontal  de 
Durro que, com darrerament s’ha posat de manifest, mostra un cicle basat en el mateix relat 
apòcrif que el nostre retaule458. De cap a 1240 és el capitell del transsepte nord de la Seu Vella 
de  Lleida,  a  la  part  oriental,  en  el  qual  apareix  el martiri  dels  sants459.  Ja  del  segle  XV  cal 
esmentar  un  parell  de  conjunts  catalans  que  també  el  segueixen,  cosa  que  demostra  que 
aquest  relat  va  tenir  una  certa  difusió  a  Catalunya  i  que  potser  va  ser  el més  emprat  pels 
artistes a l’hora de plasmar gràficament la vita de Quirze i Julita. Un d’aquests retaules, anònim 





és  la flagel∙lada  i a qui s’esquartera amb  la serra. En canvi, el martiri dels claus és compartit, 
així com la decapitació461. En canvi, desconeixem com era el retaule que va executar el pintor 
Ramon Solà  I cap a 1460‐1461 per a  la vila de Verges, en col∙laboració amb el seu  fill,  i que 




















de  les  santes  Clara  i  Caterina  de  la  Catedral  de  Barcelona  (cat.  10).  Les  concomitàncies 
s’evidencien  també  si  s’acaren  els  estilemes  de  l’obra  amb  els  del  retaule  procedent  del 
monestir de dominics de Cervera (cat. 13), en què veiem que el rostre de  la Mare de Déu és 







de  l’Adoració del Nen  (fig. 239)  llueixen fesomies que retrobem en diferents personatges del 










obra de  Jaume Ferrer de cap a 1457  (figs. 73‐74)465. La distància cronològica és mínima,  i no 












196),  la  taula  de  Vilalba  Sasserra  (cat.  12)  (fig.  216),  el  que  va  ser  propietat  de  la  Galeria 
Wildenstein de Nova York (cat. 17) (fig. 232), o el de Tamarit de Llitera (cat. 8) (fig. 186). Tots 
aquests  treballs se situen entre 1450‐1460,  i d’aquí  les similituds que presenten, que poden 
fer‐se extensives a l’obra de pintors com Jaume Huguet, per exemple, a la Crucifixió del retaule 
de  l’Epifania del Museu Episcopal de Vic, datat  igualment cap a 1450466. Les diferències  són 
notables,  en  canvi,  amb  aquells  calvaris  que  Garcia  va  executar  cap  al  final  de  la  seva 
trajectòria, com els que trobem als tres retaules de l’Aïnsa (cat. 39‐41) (figs. 356, 362 i 367) o 
el de Vilella de Cinca (cat. 32) (fig. 322). 
Com en el cas del  retaule de  la catedral de Barcelona, Sanpere  i Miquel va ser el primer en 
referir‐se al  retaule de Sant Quirze del Vallès  relacionant‐lo amb  Jaume Huguet en base als 
forts vincles formals que veia amb el retaule de Sant Abdó i Sant Senen de Terrassa467. El lligam 
amb els Huguet es va mantenir en  l’obra de Rowland, que el va adscriure a Pere,  l’oncle de 

























Restauracions:  la  taula  ha  estat  netejada  i  restaurada —segurament  diversos  cops—  des  de  la  seva 














de  retaule  gòtic  amb  l’escena  de  la  Crucifixió».  Gallardo,  a més,  va  incloure  al  peu  de  la 
fotografia una  informació cabdal per poder associar aquesta obra a un encàrrec documentat 
(fig. 217). El  text del peu diu el  següent: «Vilalba  Sasserra.‐  Fragment d’un  retaule  amb els 
escuts dels Vilalba, a l’església vella»470. 
Fa  pocs  anys  Ruiz  va  relacionar  aquest  compartiment,  amb  encert,  amb  una  comanda  que 
havia arribat anys enrere al taller de Bernat Martorell, encara en vida del mestre471. Es tracta 
d’un encàrrec de Joan de Vilalba, donzell i oïdor de comptes de la Generalitat de Catalunya, del 













Sasserra  i de  la Quadra de Vallgorguina, propietari del  castell de Godmar  (Badalona), oïdor 
militar de la Generalitat de Catalunya i representant a Corts474. La correspondència entre obra, 
document  i  escuts  és  força  evident,  i  amb  l’associació  resta  definitivament  confirmat  que 
aquest retaule va ser un dels que va haver d’enllestir Garcia en fer‐se càrrec de  l’obrador de 
Martorell.  
Si  retornem  a  la  fotografia  antiga  publicada  per Gallardo  el  1938  (fig.  217),  veurem  que  el 
Calvari es trobava integrat en una estructura de retaule que sembla l’original. Malgrat l’escassa 
qualitat de la fotografia i la seva parcialitat de visió, s’intueixen dos columnes entorxades sobre 
les  quals  recolzaven  els  pinacles  que  avui  encara  conserva  la  taula.  Aquestes  columnes 
flanquejaven allò que sembla  l’espai central del conjunt, en aquest cas un nínxol rematat per 
un arc apuntat resseguit per una motllura de fusta. Aquest espai central es trobava embellit a 











de  maig  d’aquell  any  la  taula  va  formar  part  d’una  exposició  celebrada  a  Sala  Parés  de 
Barcelona, de la qual se’n va editar un petit catàleg dirigit per Josep Gudiol Ricart. Es tracta del 
2on  Saló Mirador,  una  exposició  que  tenia  per  objectiu  acostar  al  gran  públic  una  sèrie  de 
pintures  conservades  en  mans  privades  que,  pel  seu  valor  intrínsec  i  qualitat,  aportaven 
coneixements  rellevants per  la història de  la pintura gòtica a Catalunya476. Atès que  l’article 
esmentat de Gallardo no va aparèixer fins dos anys després, cal considerar aquesta publicació 














força  transparent, que  retrobem en  altres obres del pintor,  com per exemple,  al Calvari de 
Tamarit  de  Llitera  (cat.  8)  (fig.  186).  La  Verge  i  el  deixeble  predilecte  apareixen  dempeus, 
completament de perfil  i emplaçats a primer  terme, cosa que  facilita  la plasmació d’un  fons 
d’àmplia  profunditat.  Es  tracta  d’un  paisatge  de  naturalesa  irreal,  i  de  dimensions 
desproporcionades en relació amb  les figures, que segueix convencionalismes habituals en  la 




rematats en espiga  i una cresteria en  forma d’arc conopial  rematada per un  floró. A  la part 
interior de  la cresteria  trobem arquets, mentre que a  l’exterior es van disposar un seguit de 
frondes.  La motllura  inferior no és original,  tal  com es detecta  si ens  fixem en  la  fotografia 
publicada per Gallardo el 1938  (fig. 217), o en  la que es va  incloure al catàleg de  l’exposició 
celebrada a  la Sala Parés el 1936478. Els  carcanyols de  l’arc es van  farcir amb una decoració 







el Calvari del retaule de  les santes Clara  i Caterina de  la catedral de Barcelona (fig. 196), que 











Nova York el 1967  (cat. 17)  (fig. 232), o el de Tamarit de  Llitera  (fig. 186), que no  inclouen 
daurats,  però  que  responen  al model  de  tres  personatges  i  que mostren  una  composició 
anàloga, segurament perquè van ser realitzats amb pocs anys de diferència en relació al que 
aquí analitzem. 
La primera aproximació estilística sobre  l’obra  la va efectuar Josep Gudiol quan va publicar  la 
taula  el  1936,  que  la  va  relacionar  amb  el mateix  autor  que  el  retaule  de  Sant Quirze  del 
Vallès479. En aquell moment  ja  s’havia publicat el  treball de Benjamin Rowland  sobre  Jaume 
Huguet que  identificava a  l’autor d’aquest retaule amb Pere Huguet480,  i d’aquí que el Calvari 
de Vilalba Sasserra aparegués a la publicació de Gudiol com obra d’aquest artífex. Poc després 
apareixia el volum de Post dedicat a  la pintura gòtica catalana, en què se seguia el criteri de 
Rowland  i  l’obra s’atribuïa al Mestre de Sant Quirze, per comparació amb el retaule vallesà  i 
ara,  també,  amb  el  de  la  catedral  de  Barcelona481.  Quan  el  catàleg  d’aquest  artista  es  va 













































col∙lecció Émile Peyre  (fins el 1905); Musée des Arts Décoratifs  (París,  ingrés per donació  el 
1905; inv. Pe 127). 











1928, 27,  fig. 45; BAZIN 1929, 91‐92; ROUCHÈS  [s. d.  (c. 1930)], 96; SARALEGUI 1930, 290; ROWLAND 
1932, 93, fig. 19; POST 1935, 132; SACS 1935, 8; SACS 1936, 7; POST 1938, 212‐213  i 275‐276, fig. 52; 
AINAUD  1942,  106‐107; AINAUD‐VERRIÉ  1942,  54‐55; GUDIOL  1944,  50;  Cent  tableaux  1952,  cat.  3; 
JOUFFROY 1955, 14; GUDIOL 1955, 281,  fig. 237; SARALEGUI 1955, 30‐32; GAYA 1958, 295, cat. 2545; 
MARETTE 1961, 274, núm. 904;  LACLOTTE 1963,  cat. 15; ABBATE 1966, 65‐66,  fig. 34; CAMÓN 1966, 
457; GUDIOL 1971, 55, cat. 208,  fig. 164; DURAN 1972, 456  i 525,  làms. XLV‐XLVI; LLADONOSA 1972‐
1974,  I,  làm. CXXX; DURAN 1975, 113‐114; AINAUD 1976, núm. 114.749, s. p.; DALMASES‐JOSÉ 1984, 





















professió de  la  fe de  sant Vicenç Ferrer es  troba al Musée des Arts Décoratifs de París  (fig. 
220). Es coneix una quarta que mostrava al sant valencià apaivagant els ànims de Vilaragut i els 
Centelles,  però  avui  es  troba  en  parador  ignot  (fig.  221).  Avui  incorporem  al  conjunt  una 
cinquena taula (figs. 222‐223), fragmentària i inèdita, dedicada a sant Antoni Abat, el patró del 
promotor, Antoni Cabeça. La  filiació,  tanmateix,  l’efectuem ad cautelam atès que convindria 
efectuar una anàlisi física més acurada per corroborar els nostres supòsits. 
Tot  indica  que  el  primer  esment  del  retaule,  o més  ben  dit,  dels  compartiments  que  en 







tenir coneixement d’aquestes  taules, atès que no  li coneixem viatges  i excursions per  terres 
catalanes —sí, en canvi, per l’Aragó.  
La  següent  aparició  de  dades  relatives  al  conjunt  la  trobem  al  volum  cinquè  de  la Historia 
General de España de Modesto Lafuente, editat el 1889, en què apareix reproduït en format 
cromolitogràfic,  i en color, el compartiment amb sant Vicenç Ferrer apaivagant els ànims de 
Vilaragut  i els Centelles  (fig. 221). La  imatge va acompanyada d’un peu en què s’identifica el 
                                                            














la  Trinidad,  però  amb  el  tancament  d’aquesta  institució  a  la  taula  cerverina  se  li  perd  el 
rastre486.  Es  tracta  d’un museu  creat  arran  de  la Desamortització  al  qual  van  anar  a  parar 
nombrosos béns artístics procedents dels monestirs suprimits a la zona de Madrid, però també 
d’altres províncies espanyoles. Va restar obert del 1837 al 1872 i, per tant, la taula cerverina hi 
va  haver  d’ingressar  abans  de  la  data  del  tancament  del museu487.  Amb  la  clausura  de  la 
institució els seus fons van ser adscrits al Museo Nacional del Prado, però desgraciadament la 
taula  de  Cervera  no  hi  va  ingressar,  com moltes  altres  obres  que  van  ser  repartides  entre 
diferents museus provincials o ministeris, ambaixades  i hospitals488. La seva desaparició, amb 





iglesia  de  este  convento,  adornado  de  magníficas  tablas  góticas,  representando  sucesos 
diversos de su prodigiosa existencia. Una de ellas: “San Vicente Ferrer apaciguando los bandos 
de  los  Vilaregut  y  los  Centellas,  en  las  calles  de  Barcelona”,  puede  admirarse  en  el Museo 
Nacional de Pinturas: las restantes ignoramos dónde se encuentran»489.  
 
Allò  segur  és  que  la  taula  va  sortir  de  Cervera  abans  del  1872,  i  que  ho  va  fer  de  forma 
diferenciada a  la resta de compartiments que  integraven el conjunt. Tampoc sabem quan ho 
                                                            









1947,  que  inclou  força  obres  no  catalogades  per  Cruzada,  però  que  no  detalla  aquelles  que  «no 










va  cedir  a  l’Exposició  d’Art  Antic  celebrada  a  Barcelona491.  La  taula  de  París  la  va  donar  a 
conèixer Bertaux el 1908492, però no va ser fins el 1942 que Ainaud  i Verrié  la van relacionar 
amb els dos compartiments del Museu Nacional d’Art de Catalunya, aleshores conservats a la 
col∙lecció Fontana493. Sobre els darrers  (fig. 218), és  segur que van  romandre a Cervera uns 
quants anys més. Un article de Raimon Casellas del 1899  revela que  cap a 1896‐1897  ja es 
trobaven en comerç a Barcelona: «Hará como dos años y medio,  tres  todo  lo más, que Don 
Luis Quer, el  inteligentísimo comerciante de antigüedades (...)  invitó un día á  los más  íntimos 
tertulios  de  su  establecimiento  á  ver  un  retablo  que  acababa  de  exhumar  en  una  de  sus 
provechosas  excursiones  por  las  comarcas  catalanas».  Amb  un  asterisc  a  peu  de  pàgina 
Casellas  afegeix  que  «El  díptico  procede  de  una  iglesia  de  la  ciudad  de  Cervera,  donde, 
completamente embarrada al temple, servía, dentro de la hornacina de un altar, de fondo a la 
estatua de un  santo,  tallada  en madera»494. Dels  termes  en què  s’expressa Casellas  sembla 




seva  funció  primigènia,  atès  que  es  trobaven  reaprofitats  en  un  altar  d’època  posterior. 
Desconeixem si  la  resta de  taules es  trobaven en  la mateixa situació  i si això era a  l’església 
d’origen,  la de predicadors, o  en  alguna  altra de Cervera. Casellas  explica que  les persones 
convocades per  l’antiquari Quer es van quedar molt sorpreses perquè se’ls estava mostrant: 
«la hoja de una puerta, así como suena,  la hoja de una puerta pintada al temple de un color 
grisáceo,  con  fuertes  moldurajes  en  claro‐oscuro  que  afectaban  la  forma  de  los 






493  AINAUD‐VERRIÉ  1942,  54.  Anys  després,  Saralegui  va  arribar  a  la mateixa  conclusió  i  així  ho  va 








había  invitado»495. Quer  els  va  desvetllar  que  a  sota  del  repintat  apareixien  restes  de  una 








Casellas  va  identificar  correctament  els  personatges  representats  als  dos  compartiments,  a 
més  dels  donants  i  del  text  escatològic  del  llibre  que  sosté  sant Vicenç  Ferrer. Va  datar  el 
conjunt a  inicis del  segle XVI  i  l’adscrivia al període en què  la pintura  catalana es  va deixar 













Cal  suposar que  van  romandre en mans  seves  fins que  va  traspassar el 1924. Anys després 










monogràfica dedicada a primitius  catalans500. El  crític  Joan Sacs  (Feliu Elias),  les descrivia en 
aquests termes: 
«Per fi, dues grans taules, una Verge amb  l’infant potser  influïda per Castella,  la qual sembla  i 






En  un  segon  article  que  va  dedicar  a  la  mostra,  Sacs  va  incloure  dues  fotografies  dels 








seva part principal, em gairebé  la  totalitat,  l’obra és de mà adotzenada  i  inexperta;  l’estil és 
marcadament  quatrecentista,  i  la  factura  inepta,  particularment  en  la  representació  dels 
ropatges de les figures santes, que són de grandària aproximada al natural. En un extrem de la 
taula de Sant Vicenç Ferrer hi ha, a manera d’evocació, una diminuta  imatge del Crist sedent; 
aquesta  i  també  les  petites  imatges  dels  donadors,  així  com  la  petita  figura  del  Jesuset  en 
braços de la Verge, totes elles mediocres, van abillades amb vestidures dibuixades i pintades de 
mà de mestre dintre del més pur estil  internacional  trescentista. Es evident que en  aquesta 
obra el pintor més actiu, per no dir el principal, no sabia representar els ropatges, particularitat 
verament  difícil  entre  les més  difícils  de  la  pintura;  i  si  la  pintura  de  ropatges  de  grandària 
natural es difícil, molt més ho es  la dels  ropatges de petita dimensió. En  la pintura d’aquest 
díptic el pintor que degué figurar com autor nominal de l’obra es veié amb cor de representar 
els  ropatges  de  les  dues  santes  figures  de  grandària  natural,  cosa  que  encara  és  més 
comprensible si es té en compte que són dues figures dempeus: el pintor eixí del pas com tots 
els  pintors  dolents  de  ropatges,  representant  els  plecs  per mitjà  d’uns  cilindres  verticals  i 
paral∙lels que van de dalt a baix del cos com  les estries d’una columna. Per a representar els 
ropatges de  les  figures petites no  es  veié  amb  cor, no  solament  a  causa de  la petitesa dels 
ropatges, sinó perque totes aquelles esmentades figuretes estan assegudes o agenollades, cosa 
que complica endiabladament el joc dels ropatges, els plecs que van i vénen en totes direccions 





















central  i  un  dels  carrers  laterals  de  l’obra,  amb  figures  de  cos  sencer  (fig.  218).  Al  primer 
trobem una representació de la Mare de Déu i el Nen, i era el que devia presidir el conjunt. Ella 
duu  túnica  amb decoracions de brocat  i mantell de  color  fosc  amb  ribet daurat. A part del 
nimbe  i  la corona, presenta com atributs un estel a sobre del mantell, el creixent de  lluna als 
peus i els raigs solars que sorgeixen de la seva esquena. A la seva mà dreta mostra una pera i 
amb el braç esquerre  sosté  Jesús, que duu una  túnica de  color  rosat  i agafa amb  la mà un 
filacteri en què es pot llegir «Salvabo vos».  
L’altra  taula del museu barceloní correspon al compartiment principal del carrer  lateral dret 
del  retaule,  i mostra  una  representació  de  sant Vicenç  Ferrer  acompanyat  dels  donants  de 
l’obra, que apareixen agenollats als seus peus. El sant valencià vesteix el característic hàbit que 
l’identifica  com  a membre de  la  comunitat de predicadors,  amb  túnica  i escapulari blancs  i 








Décoratifs de París  (fig. 220). Es  tracta de  la professió de  sant Vicenç Ferrer, episodi que es 
desenvolupa dins un edifici religiós,  just al davant d’un altar presidit per un retaule dedicat a 













dels  quals  van  armats  amb  cotes  de  malla,  espases  i  escuts.  A  primer  terme,  l’acte  de 
pacificació és manifesta en el gest del sant, que convida a que dos dels personatges s’abracin, 
mentre  els  altres  fan  el mateix.  En un  segon pla,  presencien  l’esdeveniment una munió de 
personatges entre els que  identifiquem algun altre frare dominic. Al fons, una sèrie d’edificis 
serveixen d’emmarcament al succés, que transcorre al bell mig d’una vila o ciutat. 




incloure  representacions  dels mateixos  a  les  obres  que  costejaven.  La  taula  no  ha  arribat 
íntegra  fins  als  nostres  dies  ja  que  ha  estat  serrada,  segurament  pels  seus  quatre  costats. 
Mostrava  al  sant dempeus  i,  en origen, de  cos  sencer. Avui,  tanmateix, de  la  figura només 





















Pere  Garcia,  amb  els  estilemes  que  caracteritzen  les  obres  d’aquest  període.  La  simple 
comparació amb el sant Antoni Abat de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) (fig. 223) o amb el conservat 
al Williams  College  Art Museum  (Williamstown, Massachussets,  EUA)  (cat.  19)  (fig.  235)505, 
demostra fins a quin punt ens trobem davant treballs similars executats, molt probablement, 
pels mateixos anys. 
La  morfologia  física  de  la  taula  sembla  que  també  pot  emprar‐se  per  defensar  la  seva 
procedència  cerverina.  Segons  observem  a  la  part  posterior,  està  integrada  per  dues  posts 
unides a cantell viu (fig. 225), amb la junta reforçada encara amb l’estopa original. Es tracta del 
mateix  sistema  constructiu  que  els  compartiments  conservats  al Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya, que  també es  troben  integrats per dues posts  i  reforçats de  la mateixa  forma506. 
Detectem,  a més,  que  l’espai  entre  els  travessers  devia  ser  similar,  tot  i  que  caldria  una 
comprovació  conjunta  per  poder  confirmar  si  aquesta  distància  s’adiu  entre  els  diferents 
compartiments. Les mides del compartiment també permeten mantenir viva la nostra hipòtesi. 
El  sant  Antoni  Abat mesura  65,5  d’alçada  i  57,5  cm  d’amplada.  Aquest  darrer  amidament 
coincideix amb l’amplada dels compartiments narratius que, en el cas de la professió de fe de 
sant Vicenç Ferrer, és de 56 cm. L’amplada conjunta de  les dues  taules del Museu Nacional 






al de  la banda esquerra. Ho podria confirmar  la posició del sant, que mira cap a  la dreta de 
l’espectador,  és  a  dir,  cap  a  la  part  central  del  retaule,  a  l’igual  que  el  sant  Vicenç  Ferrer. 
Malgrat el que s’ha dit, els compartiments narratius s’emplaçaven a la part baixa del moble, al 










retaule  petit  que  Pere  Garcia  va  repetir  en  dos  conjunts  de  cronologia  posterior  avui 
conservats  al Museu de  Lleida: diocesà  i  comarcal,  el de  Sant  Ponç,  la Mare de Déu  i  Sant 
Macari de Vall‐llebrera  (cat. 27)  (fig. 306),  i el de  la Mare de Déu, Sant Fabià  i Sant Sebastià 
originari de Portaspana‐La Puebla del Mon (cat. 38) (fig. 353)508. 
Són molts  els  atractius  que  el  conjunt  cerverí  presenta  des  del  punt  de  vista  de  l’anàlisi 
iconogràfica. Ha cridat l’atenció dels especialistes la representació de la Mare de Déu amb els 
atributs  de  la Mulier  Amicta  Sole  que  s’esmenta  a  l’Apocalipsi:  «Al  cel  aparegué  un  gran 










a  Occident  per  Haymon  d’Auxerre  abans  del  850,  però  va  ser  sant  Bernat  el  primer  en 
relacionar els estels amb les virtuts marianes510. Francesc Eiximenis ho va recollir i va elaborar 
un  llistat  rimat  al  llibre  tercer  de  la  seva  Vita  Christi:  «predestinada,  figurada,  prophetada, 
prenunciada, formada, dotada, nada, nomenada, ordenada, deputada e consagrada, maridada, 
emprenyada». Per la seva part, Isabel de Villena va fer seva la divisió d’Eiximenis i la va posar 
en boca de  l’arcàngel sant Miquel, que en el seu relat és  l’encarregat d’oferir a  la Verge una 
































que  des  del  segle  XIV  van  promoure  fórmules  iconogràfiques marianes  de  diferent  tipus. 
Contraris a la teoria de la Immaculada Concepció, és aquest el context en què cal entendre la 










514 A  finals de  la  centúria van aparèixer a  l’àrea germànica una  sèrie de gravats amb  la  imatge de  la 
Verge com a dona apocalíptica que, en ocasions, anaven acompanyats d’oracions de  tall  immaculista 
(MÂLE 1908, 217  i ss.; LEVI D’ANCONA 1957, 5‐13  i 27; RINGBOM 1962, 326‐327; VETTER, 1962‐1963, 
367‐417;  STRATTON  1988,  40‐41).  En un  gradual datat  cap  al  1515 de  l’arxiu del monestir de  Saint‐









crítica  a  les  teories  purissimeres,  però  dins  el  mateix  orde  hi  havia  personatges  de  pes  que  eren 
partidaris  del  contrari,  entre  els  que  es  trobaven  sant  Vicenç  Ferrer  i  Antoni  Ginebreda.  El  darrer 
mantenia relacions amb  la Confraria de  la casa del senyor rey,  institució vinculada al casalici reial que 
‐ 462 ‐ 
 
Yarza  per  al  retaule  de  la  cartoixa  de  Miraflores,  que  inclou  una  imatge  amb  aquestes 
característiques, cal tenir present que en les primeres representacions immaculistes sempre es 
representa a  la dona‐Maria,  sense el Nen517. Com a  contraposició a aquelles  imatges de  tall 
immaculista  proposades  pels  franciscans,  els  dominics  van  emprar  representacions  com  la 
Mare de Déu de la Humilitat i, més endavant, la del Roser, sempre amb els atributs astrals518.  
En  relació  amb  la Mulier  Amicta  Sole,  al Germanisches Nationalmuseum  de Nuremberg  es 
custodia un díptic del Mestre de Hallein de cap a 1453 en el qual veiem un Calvari i una dona 





sentit,  ambdues  obres  mostren  un  mateix  rerefons  simbòlic  que  emfasitza  el  paper 
corredemptor de la Mare de Déu i el retrobament de Mare i Fill520.  
Es posen de manifest connotacions del mateix tipus en una miniatura inclosa en un Ofici de la 
Mare  de  Déu  procedent  del monestir  de  Nuestra  Señora  de  Guadalupe  (Museo  de  Libros 
Miniados, llibre núm. 46), datat al primer terç del segle XVI. Al foli 8v apareix una Mare de Déu 








l’Aparició de  la Verge que Pedro Berruguete  va pintar per  al monestir de  Santo Tomé d’Àvila  (SILVA 
2001, 241,  làm. 83), avui  interpretada com  la representació del cant del Salve Regina efectuat per una 
comunitat  dominica  (ITURGAIZ  1998,  62;  YARZA  2004a,  266‐268).  Una  escena  paral∙lela, 

















Un  altre  dels  aspectes  en  el  qual  han  aprofundit  els  autors  que  s’han  referit  al  retaule  de 
Cervera és el de  les seves connotacions funeràries523. El missatge soteriològic que transmetia 
l’obra era molt evident,  i ha estat  confirmat en data  recent per  la documentació524, que ha 
certificat que va ser un encàrrec derivat de les darreres voluntats d’Antoni Cabeça, amb qui cal 












un fet habitual. Hem de tenir present que era un bon advocat en  l’hora de  la mort,  i que els 






















Pinacoteca Nazionale de Gubbio, que esdevé una de  les  imatges  italianes més semblants a  la 
de Cervera530; a una pintura d’Antoniazzo Romano de cap a 1494 del convent de Santa Sabina 
a  Roma531;  i,  entre  altres,  en  un  retaule  del Museo  e Gallerie  Nazionali  di  Capodimonte  a 
Nàpols relacionat amb Befulco Pietro. La documentació, altrament, posa de relleu que aquest 
costum  d’efigiar‐se  devia  ser  habitual  entre  els  promotors  de  retaules  amb  connotacions 
funeràries i d’advocació vicentina. En aquest sentit, els donants també es van fer representar a 





monestir  dels  dominics  de  Saragossa,  una  obra  en  la  qual  el  promotor  també  es  va  fer 
representar533.  
Encara que al retaule de Cervera els donants no s’adrecen directament a Maria, cal interpretar 
que  la  representació  emfatitza  la  funció  intercessora  de  la Mare  de  Déu,  ja  que  la  base 
teològica  sobre  la qual  se  sustenta el missatge  respon a que era  la mare del Redemptor534. 
Amb tot, la presència a la taula immediata de sant Vicenç Ferrer pot afegir altres significats a la 
imatge,  ja  que  en  un  dels  seus  sermons  esmenta  que  el  dia  del  Judici  Final  Crist  es  farà 
acompanyar  de  la  seva  Mare,  que  apareixerà  asseguda  a  la  seva  dreta  actuant  com  a 
consellera i/o co‐jutjessa535. A més, com ha destacat Boto per a la representació cerverina, els 
dominics van difondre d’una manera especial un  tipus marià que  remarcava  les qualitats de 
Maria  com  a  intercessora  soteriològica  en  l’hora  de  la mort.  Es  tracta  d’un  prototip  que 
incorporava  els  atributs  de  la  Mulier  amicta  sole,  donat  que  l’argument  apocalíptic  era 




















un  contingut  mil∙lenarista537.  En  un  altre  capítol  d’aquesta  tesi  exposem  com  l’origen  de 
l’encàrrec ha de veure amb una  combinació de  factors que arrenca amb  la  canonització del 
sant el 1455, i que segueix amb l’acord del consell de la vila del 5 de gener de l’any següent de 
fer  «solemnitat,  capella  e  retaule»  per  commemorar‐la.  Amb  tot,  i  per  motius  que 
desconeixem,  la  realització  de  l’obra  no  va  iniciar‐se  fins  el  1459,  arran  d’una  disposició 
testamentària d’Antoni Cabeça, carnisser de Cervera. El retaule restava enllestit abans del 27 
d’octubre de 1460, moment en què Pere Garcia va cobrar el darrer pagament per l’obra538. Per 





en  la  inscripció del  llibre que sosté amb  la mà esquera en un dels compartiments del Museu 






a  favor del  sector  avinyonès  i, en  concret, del  seu  amic Benet XIII, el Papa  Luna, que el  va 
                                                            















nomenar  confessor  i  penitent  apostòlic540. Això  li  va  permetre  recórrer  bona  part  d’Europa 
predicant  i advertint  la població de  la  imminent arribada del Judici, faceta que s’ha convertit 
en la més coneguda de la seva personalitat.  





Final. Cal  recordar, no obstant, que el sant no va pronunciar sermons de  tall apocalíptic  fins 
que  va  iniciar  la  seva  legació  a  latere  Christi,  per  abandonar  el  tema  el  1415,  abans  de 
l’obertura del Concili de Constança i del restabliment de la unitat de l’església. Per tant, la seva 
predicació  sobre  l’Anticrist  i  la  fi  del  món  s’entén  estrictament  en  el  context  del  Cisma 
d’Occident541. 
Fonamentals són els vincles que Vicent va mantenir amb la casa reial d’Aragó542, per exemple, 
amb  la  seva designació  com a  confessor de Violant de Bar, muller de  Joan  I. Tanmateix,  les 
relacions  més  intenses  les  va  tenir  amb  els  Trastàmara  castellans,  amb  els  que  ja  havia 
establert  forts  lligams arran del Cisma. Això el va portar a  intervenir al Compromís de Casp 
(1412),  en  què  va  ser  un  dels  tres  representants  del  regne  de València. Va  recolzar  Ferran 
d’Antequera que, un cop va pujar al tron, va  intensificar més  la relació amb el frare valencià, 
fins  al  punt  d’oficiar  Vicenç  una  missa  a  la  capella  del  palau  reial  de  València  que 
commemorava  el  descobriment  de  les maquinacions  que Margarida,  la mare  de  Jaume  el 
Dissortat, estava realitzant per assassinar el monarca543. Els Trastàmara van correspondre de 
manera  fidel  aquest  suport  concedit  a  Casp,  de  manera  que  Alfons  el  Magnànim  es  va 
convertir en un dels grans promotors de la posterior santificació del personatge544.  
La  canonització  va  duu  implícita  una  sèrie  de  celebracions  en  viles  i  ciutats  de  la  Corona 
















1399,  s’hi  va desplaçar  a  sol∙licitud del duc de Bretanya  Joan V que,  a  la  vegada,  seguia  el 
consell de  la seva muller,  Joana de França545. La seva missió era col∙laborar en  la restauració 
religiosa i moral de la regió. El 5 de març de 1418 el sant va entrar a Vannes, el centre polític 
del ducat bretó,  i el van sortir a rebre solemnement els ducs, acompanyats del bisbe Amaury 
de La Motte  i gran quantitat de clergues546. És  important  recordar que  l’apostolat de Vicenç 
Ferrer a  la Bretanya serà recordat no només pels seus celebèrrims sermons, sinó també pels 
miracles  i  guariments  obrats,  cosa  que  ens  situa  davant  un  prestigiós  terapeuta  i  un  sant 
protector  vigorós.  Dels miracles  que  va  obrar  en  aquest  territori  en  resta  testimoni  a  les 




catorze mesos després d’haver arribat a  la  regió. L’exemplar  traspàs es va produir davant  la 
presència  de  la  duquessa  Joana,  fervent  seguidora  de  la  doctrina  del  frare  valencià,  la 







1956,  237;  MARTIN  1975,  317).  Esmenten  també  els  primers  biògrafs  que  mentre  el  sant  estava 
predicant a Bourges, va arribar un missatger enviat pel duc demanant‐li que anés a predicar als dominis 
del seu senyor. Es va dirigir a Tours i allà es va desplaçar un segon missatger que li va demanar el mateix. 









ha una versió castellana —traducció de Fages— de  les enquestes de Tolosa de Llenguadoc, Nàpols  i  la 
Bretanya editada per Fuster (Proceso 2007). 
548 MARTIN 1997, 127  i 141, que  segueix a NIEDERLENDER 1986, non vidimus. Vegeu  també MARTIN 
1975, 323 i 366; SMOLLER 1998, 431; NIEDERLENDER 1985, 104‐113; NIEDERLENDER 1993, 71‐94.  
549  Per  a  la mort  de  Vicenç,  vegeu  CASSARD  1998,  339‐340,  que  efectua  una  lectura  a  través  dels 
testimonis de l’enquesta bretona. Quant a les fonts que descriuen el traspàs vegeu, per exemple, el relat 
de DIAGO 1600, fols. 415‐422, en què es relata una mort que s’adiu amb els topoi hagiogràfics dictats 
per  altres  relats  contemporanis  (circumstàncies  de  la mort,  com  el  sant  va  viure  el  traspàs,  darrers 













disputa que  s’allargaria  fins després de  la  canonització. Emperò,  seguint  les disposicions del 
duc  Joan V,  es  va decidir donar  sepultura  al  frare  a  la  catedral,  i  es  va oficiar  la  cerimònia 
fúnebre  el  8  d’abril.  El  túmul  es  va  emplaçar  al  cor,  dins  una mena  de  cripta‐passadís  que 




camí que afavorien clarament els  interessos del clergat  local de Vannes, que  ràpidament va 
saber  veure  les  possibilitats  que  els  oferia  el  fet  de  conservar  a  la  vila  les  despulles  d’un 
personatge com aquell. Pot afirmar‐se que  la ciutat va ser afortunada amb  la vinguda, mort  i 
posterior canonització del personatge,  ja que el  fet de conservar el  seu cos va esdevenir un 
dels motors  del  desenvolupament  de  la  ciutat  a  les  acaballes  de  l’Edat Mitjana554.  Abans  i 





que  el  sant  va  obrar  encara  en  vida,  coincidint  amb  el  fet  que  els  ducs  portessin molts  anys  sense 
concebre un fill. Ho van aconseguir gràcies a la benedicció que va efectuar mestre Vicenç amb les seves 





553  «Sed  &  tanta  fuit multitudo  quae  certatim  conabatur  aut  videre  aut  tangere  illud  venerandum 
corpus, quod necessarium fuit, ut  inhumatum & multis armatis militibus custoditum triduo teneretur» 
(Acta Sanctorum 1675, 511; GARGANTA‐FORCADA 1956, 261). 
554 En paraules de Jean‐Pierre Leguay: «Trois faits majeurs  influent sur  le déroulement de  l’histoire de 
notre ville [Vannes] à la fin du Moyen Age: l’installation des premiers Montfort dans le nouveau château 














L’eficàcia de  les relíquies,  junt a  l’operació propagandística engegada al voltant de  la tomba‐
reliquiari,  van  motivar  que,  en  pocs  anys,  aquest  culte  assolís  una  dimensió  popular 
equiparable  a  la  de  sants  autòctons  plenament  consolidats  en  els  usos  devocionals  de  la 
població bretona557. Un dels principals motius que duia infinitat de pelegrins a visitar la tomba 
de  Vicenç  Ferrer  era  la  seva  fama  i  solvent  advocacia  com  a  protector  antipestífer558. 
L’enquesta per a la canonització efectuada a la Bretanya, a part de parlar‐nos sobre múltiples 








mesos de  la seva mort,  la tercera part de  les deixes dels pelegrins vinguts a  la capital es destinessin a 








festivitat es  trobava al mateix nivell que  la dels  sants propis de  la Bretanya  (LEGUAY 1976, 108‐111). 
Àdhuc, els habitants de Vannes commemoraven la seva mort durant les celebracions de Setmana Santa 
(LEGUAY 1994, 24). 
558  Encara  que  l’enquesta  per  a  la  canonització  duta  a  terme  a  la  Bretanya  ens  presenta  un  sant 
taumaturg força polivalent (CASSARD 2006, 97‐98), Niederlender va demostrar que entre les guaricions 
documentades  a  l’enquesta,  el  47%  estaven  relacionades  amb  la  pesta  (NIEDERLENDER  1986,  non 
vidimus).  No  són  pocs  els  fets  de  la  seva  vida  relacionats  amb  plagues,  tal  com  recullen  els  seus 
hagiògrafs. Miquel Pèrez (1510) transcriu una oració que mestre Vicenç va donar als atemorits membres 
de  la  seva  companyia mentre  sojornaven  en  una  localitat  bretona molt  castigada  per  la  pesta,  a  la 
vegada que els garantia que res els passaria si la resaven cada matí (PÉREZ 1994, s. p.).  





dels monestirs de predicadors de  la  zona,  i  rumors  com  el  que  acabem d’esmentar  així  ho 
semblen confirmar560.  
Immediatament  a  la mort de mestre Vicenç  les  autoritats eclesiàstiques de Vannes  i el duc 
Joan V van demanar que s’iniciés el procés de canonització561. Una de les primeres accions que 
es va emprendre va ser la tramesa al papa Martí V —per part de Salomon Périou, conseller del 
duc— d’un  llibre  en  el qual Henri  Le Médec havia  anotat  tots  els  fets prodigiosos obrats  a 
Vannes per intercessió taumatúrgica del sant562. Després d’un període d’impasse, en el 1451 el 





moment  tres  cardenals  van  iniciar  les  investigacions  relatives  a  la  vida  i  miracles  del 









II,  667‐673.  Les  etapes  del  mateix  són  resseguides  a  Acta  Sanctorum  1675,  523‐524;  GARGANTA‐
FORCADA 1956, 265 i ss.; DIAGO 1600, fols. 426‐431. 
562 GRAND 1901, 418;  FAGES 1904, 20  i 22; GARGANTA‐FORCADA 1956, 266.  Es probable que pugui 
identificar‐se  aquest  còdex  amb  un  compendi  de  miracles  que  el  duc  de  Bretanya  va  enviar 
posteriorment  a  l’infant  Enric,  germà  d’Alfons  el Magnànim,  cosa  que  ens  parla  sobre  les  relacions 


















Finalment,  la  canonització  va  arribar  el 29 de  juny de 1455567,  en  temps del papa Calixt  III, 
conterrani seu i a qui coneixia personalment. Amb l’elevació als altars es complia una profecia 
que  el  mateix  Vicenç  Ferrer  li  havia  fet  anys  enrere568.  Amb  aquesta  decisió,  el  pontífex 
aconseguia l’enaltiment d’un personatge oriünd de la seva pàtria i de la d’Alfons el Magnànim, 
un altre dels grans impulsors del procés que, amb això, li retornava al frare els favors prestats 
als  Trastàmara  en  el marc  del  Compromís  de  Casp569.  A  instàncies  de  Calixte  III  i Marcial 
Auribelli, Mestre General de  l’Orde, entre 1455  i 1456 es va  redactar  la biografia oficial del 
personatge,  sortida  de  la  ploma  d’un  home  de  l’entorn  de  Ferrante,  el  fill  bastard  del 
Magnànim, el també dominic Pietro Ranzano570.  




pels  respectius conterranis. Emperò,  la del  frare valencià es va  rebre d’una  forma especial a 
Vannes, on es conservaven les despulles del nou sant. Des de la mort de sant Vicenç Ferrer es 
detectava  una  devoció  més  o  menys  ininterrompuda,  però  la  canonització  suposava  una 









567  Per  a  la  canonització,  vegeu  Acta  Sanctorum  1675,  523‐524;  FAGES  1904;  FAGES  1905,  378‐402; 
ZURITA  1988,  VII,  131‐133;  SMOLLER  1998,  429‐454;  SMOLLER  2000,  781‐803;  GÓMEZ  2005,  9‐47. 
Calixte  III no va publicar  la preceptiva butlla de canonització. Ho va reparar el seu successor, Pius  II, el 


















una  predel∙la  de  retaule  al  pintor  Ramon  Gonsalvo  que  havia  de  mostrar  els  miracles 




seus  predecessors,  i  li  comunicava  que  l’elevació  del  sant  als  altars  suposaria  «pour  votre 
personne et votre illustre maison une gloire qui ne périra point»576. 
La  tomba  del  sant  a  Vannes  va  passar  a  ser  un  lloc  on  es  produïen  nombrosos miracles  i 
guaricions, alguns del quals podem resseguir a través del procés de canonització  i del text de 
Pietro  Ranzano577.  Els  informes  derivats  del  citat  procés  informen,  a  més,  que  allà 




















578 Per als miracles produïts amb posterioritat a  la mort del  sant, molts d’ells davant el  seu  sepulcre, 









davant  de  la  trona  episcopal  que mirava  vers  l’altar major,  dins  d’una  cripta‐passadís  que 
comunicava amb el transsepte i que tenia la missió permetre als fidels entrar en contacte amb 
les  relíquies sense alterar el desenvolupament del culte canonical580. Antist, el 1575, seguint 
algun dels  testimonis enquestats a Vannes, ens  indica que «fué enterrado en un  solemne y 
fuerte sepulcro», i que en visitar‐lo els encarregats d’efectuar l’enquesta —cap al 1453—, van 











temps del bisbe Yves de Ponsal. La reconstrucció de  les naus  i de  les capelles —consagrades el 17 de 
març de 1476— va ser seguida per la refecció de la façana i del porxo, mentre que al segle XVI es va fer 
el mateix  amb  el  transsepte  i  el  cor.  Als  segles  XVIII  i  XIX  es  van  realitzar  noves  reformes  que  van 
transformar  l’edifici  per  complet,  que  van  culminar  amb  la  construcció  d’un  nou  cor  el  1774.  Sobre 
aquests  processos,  vegeu  LE MENÉ  1882,  81‐120;  LEGUAY  1981,  61  i  192;  GUYOT  1983,  239‐243; 
MUSSAT 1983, 294‐312; MUSSAT 1995, 101‐102; PRIGENT 1992, 112 i 212‐213. 
580 La ubicació la confirmem a través de fonts diverses, per exemple, el testament de la duquessa Joana, 
que  el  1433  va  deixar  estipulada  la  voluntat  de  ser  enterrada  prop  del  túmul  sant.  Al  document 
s’esmenta que  la tomba es  localitzava al cor  (MOUILLARD 1856, 317; LE MENÉ 1882, 87; BLANCHARD 
1889‐1895, núm.  2307; MUSSAT 1983, 297; COPY  1986, 183). Antist precisa més  i  ens  indica que  el 
sepulcre  es  trobava  «(…)  dentro  del  coro  ante  la  silla  obispal,  hacia  el  altar  mayor»  (GARGANTA‐
FORCADA 1856, 261). Teixidor, cap a 1775, comenta únicament que aquesta primera tomba era al cor 










1430  el  duc  Joan V  va  deixar  una  renta  anual  de  50  lliures  per  celebrar misses  en  l’esmentat  altar, 







situada  aproximadament  al mateix  locus  sacral  de  la  catedral.  Un  testimoni  del  segle  XVI 
comenta  que  es  trobava  a  sota  de  l’altar major,  que  era  de marbre  negre  i  que mesurava 
quatre peus d’alt per tres d’ample. En aquell moment, un reliquiari de plata custodiava el cap i 
les  espatlles  del  sant,  mentre  que  un  segon  contenia  la  resta  de  relíquies586.  D’aquesta 
informació deduïm que s’havia produït algun tipus de modificació des de  l’elevació del cos al 
nou  sepulcre  el  1456  i,  a  la  vegada,  que  els  esmentats  receptacles  s’empraven  molt 
probablement en usos  litúrgics que  implicaven un desplaçament  i exhibició de  les  relíquies, 
dels quals no ens ha pervingut cap testimoni587. El fet no ha d’estranyar, atès que documentem 
arreu  força casos en què  la  tomba s’obre  i  les despulles s’instal∙len en arquetes o  reliquiaris 




per  sota de  l’urna, o  també  la  incubatio589. Aquestes accions permetien establir una  relació 
privilegiada amb les relíquies, a la vegada que mantenir un contacte transcendent  i interactiu 
amb el  sant  i, de  retop, amb Crist. No hi  faltaven al  sepulcre  les habituals  llànties d’oli que 
cremaven dia i nit, a més d’una tabula en la qual es recollien a manera d’inventari els prodigis 
obrats  pel  sant590.  Junt  al  túmul  es  documenten  imatges  votives  relacionades  amb  aquests 
miracles591,  de  les  quals  únicament  ens  ha  pervingut  un  curiós  bust  de  fusta,  avui  servat  a 
                                                            










després  de  dormir  prop  del  túmul  (SMOLLER  2006,  149‐176).  Sobre  aquest  tipus  de  pràctiques 
devocionals, vegeu ESPAÑOL 1998a, 182‐183 i 185; ESPAÑOL 2000, 258‐264.  
590 PRIGENT 1992, 487; SMOLLER 2004, 303.  




de  cadascun  dels  exvots  dipositats  al  túmul  (SANCHIS  1896,  430).  Gràcies  a  un  dels  testimonis  de 











30  de  gener  de  1456  les  autoritats  municipals  de  València  van  fer  una  crida  pública  als 
ciutadans  per  participar  a  la  celebració  litúrgica  del  dia  següent,  que  va  consistir  en  una 
processó  que  va  partir  de  la  Seu,  va  passar  pel monestir  de  predicadors  i  va  retornar  a  la 




créixer  el  nombre  de  protectors  salutífers  de  la  ciutat,  entre  els  que  ja  es  comptaven  sant 
Vicenç Màrtir, sant Jordi i l’Àngel Custodi595. Talment, documentem com alguna corporació civil 
va  prendre  el  nou  sant  com  a  patró.  És  el  cas  dels  boneters  que,  just  després  de  la 
canonització, van fundar una confraria que ha esdevingut un dels primers casos del patronatge 
de corporació civil596. 





commemorar  la  canonització, un moble que va  ser  costejat, en part, pel municipi valencià  i 
sobre el qual tornarem més endavant. Igualment, el pas dels anys va fer que la cel∙la que havia 
acollit  el  frare  fos  un  indret  venerat  com  a  relíquia  en  si mateixa. A  la  Seu  de València,  el 
                                                            
592 NICOL 1906, 141‐155.  
593  El mateix  any,  el  Consell  General  va  decidir  declarar  festiu  el  dia  5  d’abril,  data  de  traspàs  del 
personatge. Per aquestes qüestions, vegeu DIAGO 1600, fol. 434; TEIXIDOR 1999, II, 608‐609; SANCHIS 
1896,  468;  cfr.  RUBIO  2000,  244‐246  i  248,  doc.  129  i  132.  Les  autoritats municipals  reconeixien  la 
importància que «(…) hun tal fill de la dita ciutat sia canonitzat e haüd per sanct e en la glòria de paradís, 
lo qual incessantment pregarà e haurà per recomanada la dita ciutat» (RUBIO 2000, 245, doc. 129).  










El testimoni festívol que ens ofereix  la ciutat valenciana  il∙lustra a  la perfecció sobre un tipus 











les  primeres  documentades  arreu599.  Com  passa  en  altres  indrets,  la  devoció  existent  a 
Mallorca pel frare valencià es justificava pel sojorn que hi va fer entre els anys 1413 i 1414600. A 
Saragossa,  igualment, documentem una devoció ben primerenca  atestada en  la  construcció 




(1369‐1372)603,  i  que  el  1409  i  1414  va predicar  a  la  ciutat604. Una  tradició  no  corroborada 























rebia  culte  com  a  relíquia  un  dels  cadafals  des  dels  quals  va  predicar  en  una  de  les  seves 





esmentada  voluntat  del  Consell  Municipal  de  «fer  solemnitat,  capella  e  retaule»  per 
commemorar  l’elevació  als  altars, que  s’acordava  el  5 de  gener de  1456  juntament  amb  la 
celebració d’una solemne processó «la qual sie cridada ab trompes per la vila e sien sonats los 
senys e amprades les conffraries», i que va tenir lloc l’11 de gener. Es va iniciar a Santa Maria, 
va recórrer el carrers de  la vila  i va finalitzar al monestir de predicadors, on es va fer missa  i 
sermó «en  lo qual hoirets  los miracles e santa vida del dit sant Vicent»609. S’ha de dir que  la 
processó cerverina va coincidir amb la que pels mateixos dies es va efectuar a Barcelona610, la 
ciutat en la qual residia en aquell moment Pere Garcia. A la Seu d’Urgell també es documenta 
una  devoció  primerenca  a  través  de  l’encàrrec  el  1459  al  pintor  Ramon  Gonsalvo  d’una 
predel∙la de retaule amb cinc històries dedicades a la vida del sant611. 
Com en molts altres  llocs de  l’Europa del moment,  la devoció pel sant a Cervera es recolzava 
en el  seu més que probable pas per  la vila  l’any 1409. Fins  fa poc no  conservàvem notícies 
sobre  aquesta  estada, però  gràcies  a Villanueva  sabíem de  la petició que  en  aquell  any  els 





partir d’un manuscrit  inèdit conservat a  la Biblioteca del Castell de Peralada. Per al monestir  lleidatà, 
avui desaparegut, vegeu DIAGO 1598, 149 i ss.; LLADONOSA 1972, I, 482‐484 i 516‐521.  
607 VELASCO 2008c, 276 i 278. Sobre aquest tipus de relíquies, vegeu VELASCO 2008b, 395‐436. 
608 ZAMORA 1973, 227. La devoció a Balaguer resta també  justificada per  l’estada que el sant va fer  la 









de  Barcelona612.  A més,  la  tradició  diu  que  el  sant  es  va  allotjar  uns  dies  al monestir  de 
predicadors de la vila. Diago, fins i tot, recull una miraculosa aparició de sant Domènec al frare 
valencià  coincidint  amb  seu  sojorn  a  la  capital  de  la  Segarra613.  Totes  aquestes  suposicions 
s’han confirmat darrerament amb documentació que demostra que, efectivament, el sant va 
passar  per  Cervera.  Es  tracta  de  dos  documents  del  febrer  i  l’abril  de  1410  en  els  quals 
Bartomeu de Morrenyà, paer de Cervera, reconeix haver rebut 59 i 33 sous relacionats amb la 
bestreta que va fer per pagar una túnica  lliurada a mestre Vicenç,  les calces  i calçat pels seus 
acompanyants,  i  les  medecines  que  es  van  haver  d’administrar  a  una  dona  de  la  seva 





base  sobre  la  qual  se  sustenten  és  diversa616.  La  vita  oficial  del  sant  va  redactar‐se  en  el 
context  immediat  a  la  canonització.  La  va escriure  vers 1455‐1456 Pietro Ranzano, un  frare 
dominicà  del  convent  de  San  Domenico  de  Palerm  que  havia  col∙laborat  activament  en 
l’elevació del frare valencià als altars617. Era un membre de la cort d’Alfons el Magnànim, i la va 
executar a instàncies del papa Calixt III i del Mestre General de l’Orde dels Dominicans, Marcial 
Auribelli618.  El  text  de  Ranzano  mostrava  un  sant  que  propiciava  la  conversió  de  jueus  i 
musulmans  i,  alhora,  a  un  personatge  clau  en  la  resolució  del  conflicte  generat  pel  Cisma 





























Ferrer  (València, 1575)621. Cal esmentar  també  la que va  redactar el valencià Miquel Pèrez a 
cavall dels segles XV i XVI622.  
L’anàlisi de la iconografia de sant Vicenç Ferrer i, en concret, de la formació de la seva imatge, 
no pot deslligar‐se del moment  immediatament previ a  la  seva  canonització. Tal  i  com  s’ha 
documentat en altres  casos, aquest moment va  ser  crucial en  la  configuració dels arquetips 
icònics  que,  a  posteriori,  es  difondrien  arreu  d’Europa,  atès  que  aitals  processos  eren 
fonamentals  en  el  fixament  de  la  imatge  del  sant  que  calia  fer  arribar  al  poble.  Les  fonts 
textuals  i, en especial,  les enquestes dutes a terme a  la Bretanya, Toulouse, Avinyó  i Nàpols, 
demostren  que  al  voltant  de  la  seva  figura  existien  tota  una  sèrie  d’interessos  creats  que, 
finalment,  van  influir  en  la  imatge  que  es  va  difondre  d’ell.  Com  és  natural,  això  va  tenir 
conseqüències  en  el  terreny  de  les manifestacions  artístiques,  ja  que  si  ens  endinsem  en 
l’anàlisi del seu procés de canonització  i de  la  imatge del sant que es volia difondre, veurem 
fins  a  quin  punt  les  obres  d’art  esdevenen  plasmació  fidedigna  de  l’ideari  col∙lectiu  i  de 
diferents  visions  del  personatge  relacionades  amb  àrees  geogràfiques  diferents.  Un  cop 
canonitzat el personatge, va esdevenir necessària la fixació d’una imatge iconogràfica, o el que 
és el mateix, establir la seva imatge oficial.  
Com  bé  ha  detectat  Smoller  a  partir  de  l’anàlisi  de  les  enquestes  per  a  la  canonització,  la 
imatge que es tenia del sant a  la Bretanya  i  la que podien tenir els fidels de Nàpols eren, en 
certa  manera,  diferents  i  responien  a  concepcions  regionals  de  la  santedat  perfectament 
diferenciades. Pervivien en  la mentalitat  col∙lectiva  tota una  sèrie d’interpretacions  sobre  la 
vida i la figura de mestre Vicenç que donaven lloc a una personalitat força polièdrica. Per una 
                                                            
619 Res  sabem de  la  còpia de  les actes que els  jurats de València van  sol∙licitar al papa Alexandre VI, 








protector; mentre que de  l’altra, sobresortia el personatge «creat» per  la Cúria eclesiàstica  i 
l’orde  de  predicadors,  que  presentava  un  sant  que  havia  d’esdevenir model  de  conducta 
cristiana per als devots. Smoller ha  justificat  la dualitat d’imatges a partir dels  interessos que 
diferents  sectors  implicats  en  la  canonització  van projectar  sobre  el  frare: per un  costat,  el 
desig dels ducs de Bretanya  i els clergat bretó de crear un sant proper a  la família ducal;  i de 






del  context,  trobarem obres que  emfatitzaran una de  les dues opcions descrites. On millor 
s’apreciarà el que comentem és en aquells retaules amb cicles narratius amplis624, mentre que 




d’imatges,  les  quals  semblaven  respondre  a  dues  tradicions  iconogràfiques  paral∙leles.  Un 
primer  grup  ve  donat  per  obres  relacionades  d’una manera  o  una  altra  amb  establiments 
importants de l’orde dominicana, mentre que el segon l’integren obres originàries de l’àrea de 






624  En  paraules  de  Rusconi:  «Laddove  è  possibile  effettuare  una  verifica,  non  vi  è  dubbio  che  una 
comitenza  artistica  e  devozionale  non  inmediatamente  legata  all’ordine  conferisca  all’iconografia 
specifica  di  Vicent  Ferrer,  ed  alla  rappresentazione  degli  episodi  della  sua  vita  e  dei  prodigi  a  lui 
attribuiti, contenuti abbastanza difformi da quelli suggeriti dalla “legenda” ufficiale di Pietro Ranzano. 
Questo  non  vuole  per  nulla  dire  che  l’iconografia  vicentina,  concepita  ovvero  ordinata  dai  frati 
domenicani,  si  sia  appiattita  nella  totale  invarianza  (...)».  El mateix  Rusconi  posa  com  a  exemple  la 
contraposició entre la representació «fredda e magistrale» del retaule de San Pietro Martire de Nàpols, 










d’erigir un  retaule dedicat a  sant Vicenç Ferrer a Cervera  ja es documenta el 5 de gener de 
1456,  però  l’encàrrec  no  es  va  materialitzar  fins  1459‐1460.  Aquesta  immediatesa  a  la 
canonització  li atorga un valor excepcional en el context peninsular, atès que es tracta d’una 
de  les  primeres manifestacions  artístiques  posteriors  a  l’elevació  del  personatge  als  altars, 




ma  esquerra  un  llibre  obert  en  què  es  pot  llegir  la  sentència  «Timete  Deum  et  date  illi 
honorem  quia  venit  hora  iudicii  eius»  (fig.  218).  El  text,  extret  de  l’Apocalipsi,  anuncia 
contundentment  la  imminent  arribada  del  Judici  Final.  La  cita  completa  del  llibre  de  la 
Revelació diu: «Vaig veure també un altre àngel que volava pel mig del cel portant una bona 
nova eterna per a proclamar‐la als pobladors de  la terra, a tota nació, raça,  llengua  i poble,  i 
cridava  amb  veu  potent:  “Venereu Déu  i  rendiu‐li  honors,  perquè  ha  arribat  l’hora  del  seu 
judici, i adoreu el qui ha fet el cel, la terra, el mar i les deus de les aigües”» (Apocalipsi, XIV, 6‐
7).  
El missatge  es  troba  íntimament  relacionat  amb  un  episodi  de  la  vida  del  sant627. A  banda 
d’aquest  fet,  mestre  Vicenç  va  inserir  la  sentència  del  «Timete  Deum»  en  un  sermó  del 
diumenge posterior a l’Ascensió628, i en un altre pronunciat a Salamanca en què, a més, es va 
autoidentificar amb aquest «àngel que volava pel mig del cel» del text apocalíptic. Amb això 





















de  la  canonització. Allà,  la  cita  del  «Timete Deum»  es  va  incloure  en  un  dels  filacteris  que 
acompanyen  les  pintures  murals,  i  és  la  primera  representació  plàstica  en  què  s’efectua 
l’associació entre el  text  i  la  imatge del personatge632. Uns anys després,  la  sentència es  va 
convertir en un dels atributs per excel∙lència del sant, localitzant‐se en la majoria de les seves 
representacions. Quant a  la  font  textual emprada pels mentors o  ideòlegs de  l’encàrrec, els 
filacteris que acompanyen les pintures presenten texts extrets de l’epístola de 1412. No ha de 
sobtar  aquesta  tria  de  la  carta  com  a  leit motiv  del  cicle,  ja  que  en  data  tant  primerenca 
poques eren  les  fonts —per no dir cap— de  les que es podia disposar a  l’hora d’il∙lustrar un 
cicle hagiogràfic relatiu al sant valencià. A més, els darrers estudis han corroborat que la carta 
va  tenir  una  gran  difusió  des  del  primer  moment,  com  ho  atesten  la  vintena  de  còpies 
conservades del segle XV633. 
Al  compartiment de Cervera apareix un altre dels atributs  característics del  sant,  la visió de 
Crist Jutge que Vicenç assenyala amb la seva mà dreta, element que també s’associa a la seva 
prèdica  apocalíptica634.  Crist  apareix  dins  una màndorla  assegut  sobre  l’arc  de  sant Martí, 
envoltat d’àngels que fan sonar les trompes cridant a Judici, i fent ostentació de les nafres que 
testimonien la Passió i que obligaran Déu Pare a concedir el perdó el dia del Judici Final635. Tots 
ells són elements que acostumen a  trobar‐se en  les  representacions vicentines que  inclouen 
aquest atribut. Emperò, en determinades obres s’incorporen detalls que no són tan habituals. 
És el cas d’un tríptic custodiat a Santa Maria Novella de Florència636, en  la qual el Crist de  la 























itinerant  per  predicar  l’arribada  de  la  fi  del  món638.  Aquesta  era  una  de  les  facetes  més 
conegudes de la seva personalitat entre els seus contemporanis, d’aquí que la identificació del 
sant  amb  aquests  signes  de  contingut  apocalíptic  sigui  especialment  patent  en  la  seva 
iconografia,  i més  si ens  fixem en el  text de  la butlla de canonització, en què es manifesta  i 
s’emfatitza precisament això639. En aquest sentit,  la visió del Crist del Judici  i  la  inscripció del 
«Timete  Deum»  del  compartiment  de  Cervera  s’entenen  perfectament  en  el  context 











en  la qual Crist apareix amb la creu (KAFTAL 1978, núm. 317, fig. 1374);  i a  la taula central del políptic 
que  Francesco  del  Cossa  pintà  cap  a  1473  per  a  la  capella Griffoni  de  l’església  de  San  Petronio de 
Bolonya, avui a la National Gallery de Londres (reproduïda a NEPPI 1958, 24‐25, pl. XI), en què la visió es 






que  va  tenir  a  Avinyó  (FUSTER  2002,  139;  ESPAÑOL  2002‐2003,  111‐113;  RODRÍGUEZ  2003,  87‐88). 
Sembla que la prèdica que sant Vicenç va encetar arran de la visió va causar estranyesa en certs sectors 
de  la Cúria Romana,  i d’aquí que el sant, uns anys després (1412), es decidís a escriure una epístola al 
papa Benet XIII en  la qual explica, entre  altres  coses, el  contingut de  la  visió  (FAGES 1905, 212‐215; 
RUSCONI 1979, 219‐233; FUSTER 2002, 134‐142; GUADALAJARA 2004, 100‐105). La visió vicentina es va 
fer cèlebre entre els seus contemporanis i es va arribar a representar en forma d’entremès a Saragossa 










1415,  a  la  qual  assisteixen  l’antipapa  Benet  XIII,  el  rei  Ferran  d’Antequera  i  l’emperador 
Segimon, en què veiem com, des de  la trona, Vicenç assenyala  la visió del Crist del Judici que 
apareix  al  bell  mig  de  la  composició.  No  hi  ha  dubte  que  la  seva  inclusió  contribueix 
decididament a que  l’espectador es faci una  idea del que explicava el sant aquell dia des del 
púlpit,  com  bé  atesten  les  fonts642.  Allò  que  interessa  retenir  aquí  és  el missatge  que  el 
predicador  va  dirigir  a  l’antipapa  conterrani,  atès  que  l’acció  va  transcórrer  en  ple  Cisma 
d’Occident, i la prèdica apocalíptica del frare valencià s’entenia exclusivament en aquest clima 
d’enfrontament que afectava l’Església occidental643.  














Concili  de  Constança,  que  va  restablir  la  unitat  de  l’església  (FUSTER  2004,  214‐224).  Sobre  les 
divergències entre Vicenç Ferrer i Benet XIII en aquest context, vegeu PERARNAU 1998, 625‐651. 
644 BERMEJO 1999, 334‐337.  
645 Si partim de  la base que els predicadors eren conscients del poder de  les  imatges  i dels usos que 
podien fer d’elles, a part que se les considerava un primer estadi en el procés de pedagogia religiosa, no 
és  estrany  trobar  representacions  de  sants  predicadors  duent  elements  similars mentre  efectuen  la 
prèdica. Sobre aquesta qüestió, vegeu MARTIN 2000, 176‐179. Una de  les taules que Sano di Pietro va 
executar per al políptic de  la Companyia de  la Verge de Siena mostra a sant Bernardí duent una  icona 
amb l’anagrama de Crist, un element que esdevindrà un dels seus atributs més comuns (RUSCONI 1997, 
449, fig. 6). La pintura de Caldas de Besaya, en aquest sentit, és també recurrent per parlar dels recursos 















Clara  i Caterina eren especialment  invocades pels fidels en  l’hora de  la mort, bàsicament pel 
seu matrimoni amb Crist,  i d’aquí que esdevinguessin excel∙lents  intercessores per al dia del 
Judici Final. Altrament,  la promotora del  retaule pretenia assolir  la glòria eterna a  través de 
l’espiritualitat  franciscana, qüestió que es manifesta en  l’exaltació de  l’orde que es produeix 
amb  les  representacions de  sant  Francesc,  sant Bernardí,  sant  Lluís de Tolosa  i  santa  Isabel 
d’Hongria, i amb el fet que al seu testament demanés ser sebollida abillada amb el característic 
cordó franciscà. Sant Vicenç Ferrer, per tant, era un sant especialment adequat per figurar al 




la Corona d’Aragó. Això ens situa en el mateix  lapse cronològic que el de  la  imatge cerverina, 
que cal datar cap a 1459‐1460. Aquesta proximitat en el temps explica, per tant, les similituds 
existents entre una imatge i l’altra, malgrat que també es detectin algunes diferències647. 
Cal  insistir  en  la  importància  dels  retaule  de  Barcelona  i  Cervera  com  a  primeres 
representacions conservades del sant a  la Corona d’Aragó un cop canonitzat648. De  fet, en el 
cas  de  Cervera,  no  coneixem  cap  altre  cas  en  què  resti  tan  clar  que  una  obra  de  temàtica 
vicentina  sigui  conseqüència  directa  de  la  santificació  del  personatge,  i  així  ho  avala  la 













Les  intenses  concomitàncies  existents  amb  una  taula  central  de  retaule  atribuïda  al  pintor 
Rafael  Mòger,  avui  en  mans  particulars  i  relacionada  per  Llompart  amb  el  monestir  de 
dominics  de  Palma650,  podrien  demostrar  que  circulava  un  arquetip  iconogràfic  del  sant 
vinculat a l’orde de predicadors. El tipus icònic de l’obra mallorquina és exactament el mateix 
que el de Cervera, amb una gran quantitat de detalls que  l’agermanen a  la  imatge cerverina. 
Varia únicament la posició de la figura, que a Palma mira cap a la dreta de l’espectador, girant 
l’esquena  a  la  visió  del  Crist  Jutge.  L’abillament  del  sant  és  descaradament  idèntic,  amb  el 
cíngol  just  a  la  mateixa  alçada  i  uns  plecs  a  l’hàbit  que  es  disposen,  cauen  i  s’alternen 
simètricament.  També,  és  paral∙lela  la  manera  com  el  sant  agafa  el  llibre.  Altrament, 






prop el procés d’execució de  l’obra  i van donar  indicacions al pintor  sobre  la  inscripció que 
havia d’incloure i d’on l’havia d’extreure.  
Les grans afinitats existents entre  les pintures de Cervera  i Palma  indiquen que ambdues van 
poder  ser  executades  pels  mateixos  anys,  cosa  que  ens  pot  situar  dins  una  casuística 
d’encàrrec  similar,  és  a dir,  en  el  context de  la  canonització. No hem d’oblidar que,  com  a 
Cervera, el  sant va  sojornar al monestir de Palma  coincidint amb el  seu pas per  l’illa  (1413‐



















pel  pintor  a  l’hora  de  representar  el  personatge.  Les  afinitats  detectades  amb  la  taula  de 






canes  responguin  a un mateix  arquetip  iconogràfic que,  com  veiem,  va  circular  arreu  de  la 
Corona d’Aragó. Emperò, algunes obres conservades demostren que aquest tipus icònic vicentí 
va  tenir  també  ressò en determinades  regions de  la Península  Itàlica, una àrea en  la qual el 
frare  també  havia  predicat  i  on  el  seu  culte  es  trobava  força  estès654.  Igualment,  aquestes 
obres s’entenen en el context immediatament posterior a la canonització i estan relacionades 
també  amb monestirs  de  l’orde.  Per  exemple,  el  pintor  Colantonio,  cap  a  1460,  va  emprar 
aquest model  iconogràfic  primerenc  a  la  taula  central del  retaule de  San  Pietro Martire  de 
Nàpols655, una  composició en què  la  visió  cristològica desapareix,  tot  i que el  sant  continua 
assenyalant cap al cel, com a Cervera656. Res podem dir de la inscripció del llibre que duu a la 
mà esquerra, atès que el  seu estat  la  fa  il∙legible. Per  tant, els vincles es  circumscriuen a  la 




ràpidament,  cosa  que  troba  justificació  en  la  presència  del monarca  i  la  seva  cort.  El  grau 
d’implicació del darrer en el procés que va portar a  la canonització del  frare valencià va  ser 
molt alt, cosa que segurament explica que a Nàpols es realitzés una de  les enquestes prèvies 
—inexplicablement,  en  detriment  de  València,  la  pàtria  del  frare—,  en  què  va  arribar  a 
                                                            














amb  el  casalici  reial,  afavorint‐lo  clarament  durant  el  Compromís  de  Casp,  calia  dignificar  i 
enaltir la seva memòria. La promoció de la capella i el retaule de San Pietro Martire de Nàpols 
va esdevenir un colofó al clima d’exaltació vicentina que es vivia a  la ciutat. No cal dir que es 
tracta  d’un  encàrrec  vinculat  a  l’oficialitat  del  culte  vicentí,  i  d’aquí  que  els  mentors  del 
programa  iconogràfic  agafessin  com  a  suport  textual  el  text  de  Pietro  Ranzano.  Ara,  sant 
Vicenç Ferrer  ja era un sant més al servei del casalici catalanoaragonès658. El Magnànim  i els 
seus  van  instrumentalitzar  la  figura  del  frare  conterrani  presentant‐lo  com  un  sant 
especialment proper a  la família reial, tal com havien fet poc abans els ducs de Bretanya. Del 
que  diem  en  resta  testimoni  a  la  butlla  de  canonització,  en  la  qual  es  lloa  la  intervenció 
d’ambdós casalicis en el procés659. 
Un  altre  retaule  que  cal  situar  en  el mateix  context  geogràfic  i  de mentalitat  és  el  de  San 
Domenico de Castelvetrano (Sicília), avui custodiat a la propera església de San Giovanni660. Tot 
i que no es tracta d’un encàrrec  immediatament posterior a  la canonització —el retaule s’ha 





mig  segle  després  d’haver‐se  gestat.  Entre  els  atributs  que  advertim  a  la  representació  de 
Castelvetrano apareix la visió de Crist Jutge a la part superior de la taula, avui malauradament 
gairebé  perduda,  a més  del  llibre  amb  la  inscripció  del  «Timete Deum»  que  sosté  el  sant. 




segona missiva,  aquesta  del  28  d’abril  de  1455,  el monarca  informava  al  papa  que  li  enviava  una 
ambaixada per inquirir‐li sobre idèntic assumpte, «la qual cosa, lo dit senyor, per molts sguarts, reputarà 
singular gràcia, principalment, per aquell ésser natural de  la ciutat de València,  (…) mas encara  lo dit 
Sant Pare e tota Spanya se deuen congratular e dar laors a Nostre Senyor Déu» (DIAGO 1600, fols. 426‐













cardenalici  i  una  mitra  episcopal,  símbols  de  dos  alts  càrrecs  als  quals  Vicenç  Ferrer  va 
renunciar, tal com recullen diferents fonts hagiogràfiques i que retrobem en altres ocasions661. 
El  tercer dels  conjunts  conservats en  terres  italianes que mostra una  representació de  sant 
Vicenç Ferrer anàloga a la de Cervera i al model arquetípic que venim comentant, és un tríptic 
de Santa Maria Novella (Florència) datat vers 1465. Aquesta cronologia ens situa en un  lapse 
cronològic poc posterior a  la canonització662. Dedicat a una de  les  santes emblemàtiques de 
l’orde, santa Caterina de Siena, l’obra es va destinar a un dels grans centres dels predicadors a 
la Toscana, un monestir on, per altra part, sabem que es venerava una de les poques relíquies 
físiques  del  sant  conservades  fora  de  Vannes663.  La  representació  de  Florència  troba  els 




Ferrer  i  àngels  del Museo Nazionale  de Villa Guinigi  (Lucca),  originària  de  l’església  de  San 










144). La  renúncia és un altre dels  topoi de  l’hagiografia dels dominics,  i  la  retrobem en  tots els grans 
sants  de  l’orde  llevat  de  sant  Pere  Màrtir.  La  presència  d’aquests  atributs  la  documentem  a  la 
representació  vicentina  que  apareix  al  gravat  de  la Mare  de Déu  del  Roser  executada  per  Francesc 
Domènec el 1488,  frare del convent de Santa Caterina de Barcelona  (FONTBONA 2012, 2‐8). Entre el 
conjunt de taules conservades al monestir de dominics de Caldas de Besaya (Cantàbria), n’hi ha una en 
























volts de 1480,  i en ella podem veure al sant en posició  frontal, detall que  la diferencia de  la 




de  l’orde669. Allò que sí entronca amb  les obres fins ara analitzades és  la presència de  la visió 
patètica  i emotiva de Crist  fent ostentació de  les nafres. Com a Cervera, a més, als peus del 
sant apareix una donant  femenina, a  la qual  ja hem  fet al∙lusió més amunt. Malgrat que  la 
cronologia de  l’obra  i alguns dels detalls que comentem ens allunyen de  l’arquetip primerenc 
que descrivim, al que cal afegir el fet de desconèixer si va ser creada en un context d’oficialitat 




mena de dubte  sobre  l’origen  comú de  totes  les  representacions,  i que  cal vincular a  l’orde 
dominicana  i  la  cúria  oficialista.  Una  informació  relacionada  amb  l’execució  del  retaule  de 
Cervera podria aportar  llum a  la qüestió. El 5 de gener de 1456, quan el consell de Cervera 












disposaven  de  «la  forma del  dit  fra Vicent»670. Aquesta  «forma» podria  al∙ludir  o  bé  a  una 
mostra prèvia executada pel pintor, o bé a algun tipus de material proporcionat per l’orde que 
servís de referència a  l’hora de representar al frare valencià. Si fos aquesta darrera opció, no 
descartem  que  es  tractés  de material  imprès  procedent  d’Itàlia,  on  les  fonts  corroboren  la 




devia  provocar  la  santificació672.  Cal  tenir  present  que  la majoria  dels  conjunts  esmentats 
procedeixen  de monestirs  i  esglésies  de  predicadors  importants,  i  van  ser  executats  en  un 
moment en què  la canonització era molt recent. Donada  la  immediatesa del fet, aquest tipus 
icònic  arquetípic  i  vinculat  a  l’oficialitat  del  culte  vicentí  devia  prevaler  entre  les  imatges 
directament vinculades a  l’orde,  i  la uniformitat atestada en pintures procedents de territoris 
força allunyats entre sí atesten la seva circulació.  




conservat  al  monestir  de  predicadors  de  València.  Sobre  aquest  altre  model  arquetípic 
d’imatge vicentina, propi de  la zona de València  i que mostra el  sant  isolat amb alguns dels 
                                                            
670 LLOBET 2003, 111 que, equívocament, interpreta la dada com que el retaule ja era acabat. 
671  SAFFREY  1992,  241‐312. Malauradament,  no  pot  establir‐se  cap  vincle  directe  amb  els  gravats 
estudiats per  l’esmentat autor. El més antic dels documentats de sant Vicenç Ferrer és de cap a 1455‐










Déu  del  Roser,  executada  per  fra  Francesc  Domènec  el  1488 —en  què,  d’altra  banda,  s’inclou  una 
representació de sant Vicenç Ferrer. La va realitzar al monestir al qual pertanyia, el de Santa Caterina de 
Barcelona,  i des d’allà es  va difondre  arreu en  tractar‐se d’un  tema  iconogràfic que encara no era  a 
l’abast dels pintors, ja que el culte es trobava en una fase encara molt incipient. En aquest sentit, vam 
proposar la identificació d’aquest gravat amb la mostra portada des de Barcelona que, en aquell mateix 




seus  atributs,  també  documentem  alguns  exemplars  amb  cronologia  primerenca,  poc 
posteriors  a  la  canonització.  Coincidint  amb  la  processó  que  es  va  fer  a  València  un  cop 
canonitzat el sant l’1 de febrer de 1456, les cròniques del monestir valencià esmenten que es 
va fer pintar una imatge provisional que servís per centralitzar la devoció dels fidels, ja que a la 
que  havia  estat  casa  mare  del  sant  no  existia  encara  cap  capella  de  la  que  fos  titular. 
Segurament, es tracta de la «cortina sancti Vincentii» que el 1457 torna a aparèixer esmentada 
en la documentació. La tradició del monestir la va considerar una efígie veritable, un retrat del 
sant  «sacado  al  vivo»  perquè  quan  es  va  realitzar  «vivían  aún  muchos  que  trataron  y 
convivieron con el santo»673. 
La cortina realitzada el 1456 sembla que va complir la seva missió a l’interior de l’església fins 
el  1458,  moment  en  què  es  va  executar  un  retaule  que  li  va  usurpar  el  protagonisme 
devocional  en  aquest  espai.  Aquest  nou  moble  s’entenia  en  el  mateix  context  que  la 
construcció  de  la  capella  dedicada  al  sant,  que  segurament  va  iniciar‐se  coincidint  amb  la 
canonització i que va ser enllestida abans del 1472674. El retaule es trobava enllestit el dia de la 
seva festivitat d’aquell mateix any, i segons el testimoni del pare Sala (s. XVIII) era «(...) bueno 
aunque  antiguo.  Hízose  en  ser muerto  y  canonizado  el  santo  y  todo  él  es  de  historias  y 
milagros, y en medio está su santa  imagen y  figura a su medida y proporción, y conforme  la 
que está en su Celda y Oratorio; y las dos tenemos por tradición que fueron sacadas al vivo y al 
natural, y tiene el letrero a lo antiguo y lo demás como está en la otra imagen»675.  




retablo,  ni  Capilla,  acostumbravan  poner  su  imagen,  adornándola  con  cortinas  y  brocados,  y  a  esto 
decían <la cortina de tal santo>»  (TEIXIDOR 1999,  II, 876). La  imatge valenciana no és  l’única a  la que 
s’atribueix  el  fet  de  ser  un  retrat  del  vero.  A  l’església  bretona  de  Saint Michel  de  l’Ile‐des‐Moines 
(França), es conserva el ja citat bust‐exvot amb la representació de sant Vicenç originari de la tomba del 




674 El  retaule va  ser  sufragat, en part, pel Consell de  la ciutat, que va aportar 500  sous en un primer 





















que  «sola  esta  imagen de  San Vicente  estaba  el  año de  1517  en  el  claustro, que  todas  las 
demás se han puesto desde entonces acá, y esto lo sé yo muy bien, porque las he visto poner 
casi, y hacer alguna de ellas», del que es dedueix l’existència al monestir de diverses pintures 
vicentines  ja a  finals del segle XVI678. El pare Sala apuntava el 1719 que  tant el retaule de  la 
























la possibilitat que després de  la  canonització  encara  visqués  algú que hagués  conegut personalment 
mestre  Vicenç,  i  que  hauria  pogut  donar  directrius  al  pintor  de  torn  per  a  l’execució  de  la  cortina 
‐ 494 ‐ 
 
que els pintors de  la zona la prenguessin com a referència en un moment en què  les  imatges 
del  sant  eren  força  sol∙licitades  pels  promotors  valencians.  No  cal  insistir  en  què  això  va 
motivar  que  el model  de  pintura  del  claustre  es  difongués  amb  rapidesa,  ja  que  la  imatge 
evocava  a  la  persona  desapareguda,  despertava  l’emotivitat  dels  fidels  i,  fins  i  tot,  se  li 
atribuïen qualitats taumatúrgiques. Essent una imatge veritable, sembla lògic que esdevingués 
pol  d’atracció  quant  a  la  representació  d’un  determinat  tipus  icònic  encara  en  vies  de 
formació, atès que el personatge havia estat canonitzat recentment. 
Es conserven en l’actualitat diferents taules amb representacions primerenques del sant que la 
tradició associa al monestir de predicadors de València,  tot  i que de  cap d’elles  se  sap amb 
certesa  si  troba  allà  el  seu  origen  primigeni.  No  obstant,  gràcies  a  les  descripcions  que 
ofereixen diferents fonts, coneixem relativament bé  l’aparença de  les  imatges vicentines que 
hi havia  al monestir.  El més  interessant  és que,  si  comparem  aquestes descripcions  amb  el 
conjunt  de  representacions  conservades  o  originàries  de  terres  valencianes,  veiem  que 
comparteixen  unes  mateixes  característiques684.  Per  tant,  sembla  que  aquestes  imatges 
localitzades  a  la  casa mare  del  sant  van  contribuir  a  la  difusió  d’un  determinat model  de 
representació  fonamentada  en  què  es  tractés  d’efígies  veritables  del  personatge,  alguna 
d’elles, fins i tot, amb propietats miraculoses.  
A  la vista de  les descripcions conservades de  la cortina de sant Vicenç executada el 1456, del 
retaule  encarregat  el  1458,  i  d’altres  «retrats»  del  sant  originaris  del  monestir  valencià, 
observem que  l’atribut principal era el de  la  inscripció del «Timete Deum», un element que 
retrobem al compartiment de Cervera  i a  la resta d’obres que hem adscrit al primer arquetip 




de  representacions  valencianes del  sant685. Que  els  fidels  estaven  acostumats  a  contemplar 
                                                                                                                                                                              
realitzada el 1456. Cal matisar, emperò, que  la voluntat de realisme en  l’expressió de  trets  físics d’un 
determinat personatge és un aspecte encara massa incipient en la pintura hispana del moment.  
684  Per  al  conjunt  d’aquestes  imatges,  vegeu  VELASCO  2008a,  260‐263,  on  recollim  alguns  casos  i 
analitzem les seves peculiaritats iconogràfiques. 
685 Malgrat  la gran uniformitat d’aquest arquetip  icònic vicentí en el qual destaca  l’absència de  la visió 
patètica  de  Crist  lluint  les  nafres,  hi  ha  algunes  obres  valencianes  —ja  del  segle  XVI—  que  se’n 
desmarquen  i  inclouen  l’esmentat  atribut.  Ho  atestem  al  retaule  de  Sant  Vicenç  Ferrer  del Museu 
Catedralici de Sogorb, obra de Vicent Macip (BARTOLOMÉ‐MONTOLÍO 2001, 390‐393). La representació 
de la taula central, a més, segueix la imatge fixada poc després de la canonització i que hem comentat 










com  hem  analitzat  més  amunt,  es  troba  estretament  relacionat  amb  la  iconografia  del 
personatge, però com veiem, no està condicionat a l’aparició de la visió de Crist jutge. De fet, 









Ranzano  i  la  resta de d’hagiògrafs no donen excessius detalls  sobre  l’episodi690. Això explica 
que a  la  taula  cerverina el pintor empri un model habitual en escenes en què  sants  variats 
professen a  l’orde de  torn. Ho veiem  si  comparem  l’escena de Cervera amb  la professió de 
santa Clara del  retaule de  la  catedral de Barcelona  (cat. 10)  (fig. 197), en què detectem un 
resultat  final molt  similar691.  En  ambdós  casos  els  sants protagonistes  s’agenollen davant  el 
                                                                                                                                                                              
Martire de Nàpols. Un altra obra que trenca  l’homogeneïtat del grup de representacions valencianes  i 
que  segueix  fidelment  el  model  emprat  per  Macip  a  Sogorb,  és  una  taula  d’inicis  del  segle  XVI 
conservada al Col∙legi Imperial dels Nens de Sant Vicenç Ferrer de València (reproduïda a ALEJOS 2003, 
36, fig. 8).  
686 DIAGO 1600,  fol. 114. Conservem notícies que ens  fan pensar en  l’existència d’algunes obres avui 
desaparegudes que seguien aquest mateix model de representació vicentina, com per exemple, els dos 
retaules gòtics que Teixidor va veure cap al 1767 al claustre del convent dels carmelites de València, dels 






690 Acta  Sanctorum  1675,  486‐487. Diago descriu  la professió  en  els  següents  termes:  «(...)  y  lo que 
despues movio a  los  religiosos deste  [monasterio] y a  los doze hermanos o confrades de  la celda del 


















per  la qual  cosa no descartem que Pere Garcia  es  servís d’ell per  executar una  composició 






relacionar‐la  amb  el  fet  que  Vicenç  Ferrer  fos  canonitzat  el  dia  29  de  juny,  dia  de  la  seva 
festivitat.  Rusconi,  en  canvi,  interpreta  allò  representat  com  l’aparició  dels  apòstols  al 
fundador  de  l’orde,  amb  la  qual  es  va  comunicar  al  sant  que  havia  d’exercir  l’apostolat 
itinerant,  i que pot posar‐se en paral∙lel amb  la prèdica que va efectuar el  frare valencià per 
bona part d’Europa693. En aquest  sentit, en aquest «retaule dins el  retaule»  se’ns mostra el 
moment en què els apòstols transfereixen poders a sant Domènec, sant Pere cedint‐li el seu 
bordó,  i  sant  Pau  donant‐li  el  llibre,  segons  recull  la  Llegenda  Daurada.  Tot  té  a  veure, 
naturalment,  amb  el  paper  evangelitzador  de  sant Domènec  i  l’orde  dels  dominics694,  però 
també  amb  el  de  sant  Vicenç  Ferrer  i  la  seva  prèdica  itinerant.  No  endebades  diversos 













escenes genèriques, «de  repertori»,  la desapareguda  taula amb  l’episodi dels apaivagament 
dels bàndols dels Vilaragut  i  els Centelles  l’any 1410  a València, podria demostrar quelcom 
similar (fig. 221). És difícil que Garcia tingués a les mans cap model pictòric referencial a l’hora 
de  resoldre  la  composició,  atès  l’escàs  temps  transcorregut  des  de  la  canonització. Davant 
d’aquesta  manca  de  referents  visuals  explícits,  el  pintor  o  l’iconògraf  van  optar  per  una 
composició neutra en què  l’acabament de  les disputes es materialitza en  les  tres parelles de 
cavallers armats que s’abracen i es petonegen a primer terme. Per emfatitzar‐ho, el sant agafa 
per  les espatlles els homes de  la parella central  i els convida al contacte  físic. Tot  transcorre 
davant un nodrit grup de testimonis que simbolitzen els habitants de la ciutat de València, en 
el marc d’un entorn arquitectònic que representa la ciutat. 
No es  tracta  tampoc d’un episodi que retrobem en obres del context  internacional,  i  la seva 
inclusió al  retaule de Cervera cal veure‐la com  la plasmació pictòrica d’un greu problema de 





es dedueix  igualment del  fet que  la  intervenció del  frare en  la resolució aparegui relatat per 
uns quants dels testimonis de l’enquesta de canonització efectuada a Nàpols, en la qual alguns 
dels testimonis enquestats procedien de la Corona d’Aragó696. 
Els  fets  es  remunten  al  darrer  quart  del  segle  XIV,  quan  comencen  a  crear‐se  bàndols  per 
rivalitats  locals que van acabar en  revenges, enfrontaments armats  i  crims de  sang. Els  fets 
formaven  part  de  la  lluita  pel  control  social  que  es  donava  entre  diferents  sectors  de  la 
noblesa, que pretenien exercir un ferri domini sobre determinats àmbits de poder i en la presa 
de decisions.  Les disputes enfrontaven als partidaris de  la  família Vilaragut, una de  les més 
poderoses  de  la  regió,  amb  els  de  la  nissaga  dels  Centelles,  igualment  influent  i  ben 
posicionada. Per  sota, un bon grapat de  llinatges de  la ciutat es van  sumar a un bàndol o a 
l’altre.  Els  enfrontaments periòdics  van obligar  a  la  intervenció de diferents  institucions del 
                                                            
696 FAGES 1904, 410‐411  i 427. Altres testimonis esmenten, en genèric,  les seves capacitats a  l’hora de 
resoldre conflictes i bandositats (FAGES 1904, testimonis núm. 2, 3, 10, 11, 14, 16, 18, 19 i 21). També 
apareixen  testimonis  que  declaren  en  la mateixa  línia  a  l’enquesta  de  Tolosa  de  Llenguadoc  (FAGES 





el 1410, atès que els Vilaragut es van posicionar a  favor de  Jaume d’Urgell,  i els Centelles al 
costat de Ferran d’Antequera697. 
Els jurats de València, fins i tot, van escriure al frare diversos cops el 1409 per demanar‐li que 
es  desplacés  a  la  ciutat  per  predicar  i  mirar  de  posar  remei  «per  occasió  de  gueres  e 
bandositats  encarnades  entre  grans  persones  ales  quals  vos  deus  adant,  posets  donar  bon 
Remey»698. I ho tornaven a fer el 25 de juny de 1412, en ple Compromís de Casp699. Finalment, 




En definitiva,  i malgrat  la  intervenció de mestre Vicenç en  la resolució del conflicte entre els 
Vilaregut i els Centelles apareix esmentada en una de les enquestes de canonització, és difícil 
establir  un  vincle  directe  entre  aquestes  escenes  narratives  de  Cervera  i  cap  de  les  fonts 
hagiogràfiques  vicentines  documentades  en  els  anys  immediats  a  la  canonització.  Això 
impedeix que puguem determinar quines van emprar els mentors o  iconògrafs de  l’encàrrec 
per plasmar pictòricament ambdues escenes. A banda del text oficial de Ranzano (cap a 1455‐
1456),  que  presentava  al  sant  com  un  pacificador,  però  que  res  comenta  dels  bàndols 
valencians,  la  vita  d’Antoní  de  Florència  (cap  a  1456‐1458),  i  la  misteriosa  «carta  de 
canonització» que ell mateix esmenta  i que  ja circulava entre  les comunitats de predicadors 
abans de  la butlla del 1458700, sabem que van existir compilacions sobre  la vida  i miracles del 
sant que devien difondre’s pels monestirs de l’orde en el moment d’executar‐se el retaule de 
Cervera  (1459‐1460)701.  Malgrat  que  no  s’hagi  localitzat  cap  font  d’aquest  tipus  per  a  la 
Península  Ibèrica,  pot  servir  com  a  exemple  el  cas  de  Jean  Nider,  prior  dels  dominics  de 
Basilea,  qui,  aprofitant  la  celebració  del  famós  concili  a  la  ciutat  (1431‐1439),  va  recopilar 




698  Vegeu,  per  exemple,  el  relat  de  Teixidó,  que  fa  al∙lusió  a  la  tramesa  de  les  cartes  i  en  transcriu 
algunes (TEIXIDÓ 1999, I, 300‐302). Cfr. SANCHIS 1896, 229‐233; JULIÀ 1919, 35. 
699 «(...)  la pau por vos començada en  les bandositats de  la dita Ciutat e de son Regne  lo qual segons 
nostre  avis  es  en disposició de pendre bon  e  gloriós  acabament mijancant  la divinal  ajuda,  e  vostre 
honest e presencial treball (...)» (JULIÀ 1919, 47). 
700 SMOLLER 2014, 161 i 220‐222. 









primers anys de vida del  sant,  i d’aquí que  sobre  la professió no  s’ofereixin detalls. Tampoc 
comenta  res  al  voltant  de  les  bandositats  valencianes,  i  el mateix  podem  dir  de  la  vita  de 




pseudo‐oficialitat.  Tenim  el  cas,  per  exemple,  d’un manuscrit  de  la  Biblioteca Municipal  de 
Colmar (ms. CPC 280) en el qual s’inclou «die legende sant Vincentius, brediger ordens», amb 
una extensió de més de 100 folis. Es tracta d’un còdex que conté la comptabilitat d’un habitant 
de Colmar  i, entremig, es  localitza el  relat en qüestió. El  seu  interés  radica en  la  cronologia 
relativa que s’ha proposat per datar‐lo, 1455‐1462, cosa que ens situa en el context immediat 
a  la canonització704. Si un burgès alsacià de mitjans del  segle XV va  tenir accés a  informació 
d’aquest  tipus, és evident que en aquelles dates  també havia d’estar a  l’abast del  frares del 
monestir  de  Cervera. Ho  prova  el  fet  que  a  la  documentació  cerverina  relacionada  amb  la 
celebració de  la canonització al gener de 1456, es mencioni que «Haurà‐hi  solemne missa e 
sermó,  en  lo  qual  hoirets  los miracles  e  santa  vida  del  dit  sant  Vicent»705.  La  lectura  dels 
                                                            



























Aquest  material,  tal  vegada,  va  emprar‐se  també  en  un  encàrrec  pictòric  estrictament 
contemporani  al  de  Cervera  i  destinat  a  un monestir  de  predicadors  proper,  el  de  la  Seu 
d’Urgell. Es tracta de la predel∙la que el prior del monestir va encomanar el 31 de juliol de 1459 
al  pintor  Ramon  Gonsalvo706.  El  text  del  contracte  és  tremendament  explícit  quant  a  les 
escenes a representar, cosa que indica que els promotors disposaven de fonts hagiogràfiques 
segurament vinculades a l’orde. Es demana al pintor que un dels episodis a representar sigui el 
dels  miracles  ocorreguts  a  Vannes  durant  la  cerimònia  de  reconeixement  de  relíquies 
celebrada el 5 d’abril de 1456, a  la qual  ja ens hem referit. Un segon compartiment havia de 
mostrar al  sant batejant «moros e  juheus». Al bell mig  s’havia de  representar «la Passió de 
Ihesus ab mestre Vicent que presente un home e Iª dona ab dos infants», això és, una Imago 
Pietatis  amb  els donants del  retaule  acompanyats del  sant  valencià.  El quart  compartiment 
havia de mostrar  la visió d’Avinyó del 1398, en què Crist, sant Domènec  i sant Francesc se  li 
van aparèixer, i la cinquena i última «la predicació que feu davant lo papa, emperador, e rey, 





retaules  respectius. No  descartem,  amb  tot,  que  pugui  tractar‐se  d’alguna  font  relacionada 
amb  l’enquesta  que  va  dur‐se  a  terme  a  Lleida  el  1451,  una  font  molt  poc  coneguda  i 
escassament citada. Es tracta d’un recull de 10 miracles sobre els quals s’ha dit que van poder 
ser  compilats  com a  resposta a una petició de  l’orde dels dominics,  just  iniciat el procés de 
canonització. D’aquesta  enquesta  solament  tenim  coneixement  a  través  d’un manuscrit  del 
segle XV conservat a Palerm i redactat en sicilià, i sabem que va ser emprada per Ranzano per 
escriure  la  vita oficial del  sant,  ja que dels 10 miracles descrits, en  recull 9. A més, aquests 




Bartolomeo  degli  Erri  va  pintar  per  l’església  de  San  Domenico  de  Mòdena,  avui  conservat  al 







Nàpols.  El  text  recull,  fins  i  tot, els noms dels  testimonis que es  van entrevistar  a  Lleida708. 
L’existència  d’aquest manuscrit  excepcional  prova  que  l’àrea  lleidatana  va  ser  un  territori 
important  en  la  formulació  de  l’hagiografia  inicial  vicentina,  i  que  en  posar‐se  en marxa  el 
procés  de  canonització,  algú  va  pensar  que  allà  es  podria  recollir  informació  valuosa  i 
interessant.  







apareix  en  cap  altre  dels  retaules  dedicats  al  sant  a  la  Corona  d’Aragó,  ni  tampoc  als 
nombrosos conjunts  italians que mostren episodis de  la seva  llegenda hagiogràfica.  I tampoc 
podem menysprear que en el cas de l’episodi de la professió de sant Vicenç Ferrer, fos el propi 





el  pintor  avançava  l’obra  va  començar  a  agafar  força  protagonisme  en  la  literatura 
especialitzada.  Així,  Bertaux  i  Tormo  van  referir‐se  a  la  taula  de  la  professió  del  sant 
conservada a París, de  la qual es desconeixia  la procedència,  i  la van relacionar amb  l’art de 
Jacomart709, mentre que Rowland la va adscriure a Pere Huguet710.  
Post  no  va  acabar  de  veure  la  vinculació  estilística  del  compartiment  de  París  amb  els  del 
Museu Nacional d’Art de Catalunya,  llavors  a  la  col∙lecció  Fontana. Dubtava,  a més, que  es 
tractés d’una escena de  la  vida de  sant Vicenç  Ferrer, a  l’igual que Rowland. Tanmateix,  va 
rebutjar l’atribució a Pere Huguet i va incloure‐la dins el catàleg del Mestre de Sant Quirze. Els 













Per  contra,  els  compartiments  amb  la Mare  de  Déu  i  el  Nen,  sant  Vicenç  Ferrer  i  els  dos 
donants, els va situar per primer cop dins la producció de Pere Garcia. Els va fer contemporanis 
del  retaule de Sant  Joan de  Lleida  (cat. 21)  i els datava després de 1455,  lògicament per  la 
cronologia  que marcava  la  canonització  del  sant.  Estilísticament,  el  professor  nord‐americà 




dels  volums  VII  i  VIII  de  l’obra  de  Post.  Apuntava  sagaçment  el  caràcter  contradictori 
d’aquestes atribucions diferenciades, quan era evident que tot havia estat pintat per una sola 
mà  i que  la  taula de París  també es  trobava dedicada a  sant Vicenç Ferrer713. Amb aquesta 
afirmació  l’historiador  barceloní,  de  forma  velada,  posava  els  fonaments  per  a  la  fusió 
d’ambdues personalitats, hipòtesi que a  la  llarga  la historiografia atribuiria a Gudiol Ricart. El 
mateix  1942  Ainaud  i  Verrié  redactaven  el  seu  estudi  sobre  els  retaules  de  la  catedral  de 
Barcelona, que malauradament ha restat inèdit. En aquest treball la proposta al voltant de les 
taules  de  Cervera  es  desenvolupava  amb molta més  extensió  i  arguments714.  Que  l’estudi 
restés  sense  publicar‐se,  i  que  els  autors  no  tornessin  sobre  el  tema  en  publicacions 
successives,  va  fer  que  Saralegui  atribuís  la  taula  de  París  a  Pere  Garcia715.  Rebutjava  la 
vinculació a Jacomart que encara mantenia la historiografia francesa716 i, a més, va establir un 
lligam  directe  entre  determinades  solucions  formals  emprades  a  la  taula  desapareguda  del 
Museo  de  la  Trinidad —la  del  sant  apaivagant  els  bàndols—  i  la  resta  de  compartiments 
















pintor,  cosa que  s’explica per  la proximitat  cronològica  existent  amb  elles.  Els  estilemes de 
Cervera es retroben al retaule de Sant Quirze del Vallès en nombrosos rostres, com el d’una de 
les dones —la primera per  la dreta— de  l’escena en què Quirze  i Julita estan patint el martiri 
de la caldera, que és anàleg al de la Mare de Déu de Cervera (figs. 213 i 219). El mateix es pot 
dir del conjunt de la catedral de Barcelona, amb nombrosos rostres que palesen trets idèntics 
als dels personatges  cerverins. Per exemple,  la  santa que està a  la dreta de Sant Pere a  les 
esposalles místiques de santa Caterina (fig. 200), presenta el mateix tipus de rostre arrodonit 
que el de la Maria cerverina. Un altre paral∙lel interessant el trobem en una obra que el pintor 
devia  executar  per  les  mateixes  dates,  el  retaule  de  l’Ametlla  de  Segarra  (cat.  14),  com 
demostren les concomitàncies entre el rostre de sant Miquel i la Maria de Cervera (fig. 40). La 
comparació  d’aquests  dos  conjunts  amb  la  santa  Bàrbara  del  Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya  (cat. 16)  (fig. 40), pot servir per atorgar a aquesta obra una cronologia similar. Els 
lligams,  a més,  cal  fer‐los  extensius  al  tractament  dels  daurats  i  punxonats  del  fons, molt 





del Campo  (cat. 1)  (fig. 40), que palesen una  interessant comunitat d’estilemes. Aquest tipus 
de  rostre que  retrobem en diferents obres del pintor,  té  interessants paral∙lels en obres de 
diversos mestres afins al segon gòtic internacional, el llenguatge que Garcia va absorbir durant 
la seva etapa de  formació a Saragossa. En aquest sentit,  i només a  tall d’exemple, citem els 






























de  Sant  Pere  de  l’Ametlla  de  Segarra  (Montoliu  de  Segarra)  (fig.  226).  No  conservem  cap 
informació sobre la forma d’ingrés d’aquesta obra al Museu, però de la numeració d’inventari 
baixa es dedueix que  ja  formava part de  la col∙lecció a  finals del 1889, després que el bisbe 
Morgades fundés formalment  la  institució,  i abans que  la  inaugurés el  juliol de 1891. La seva 
presència a  la col∙lecció en aquesta data es dedueix del que afirma Antoni d’Espona, que en 
aquella data, segons comenta,  ja havia  registrat els primers 1.280 números d’inventari719. És 
factible que  arribés  al Museu  com  a  conseqüència de  la  circular que  el bisbe Morgades  va 
publicar el mateix 1889 amb motiu de la fundació del Museu, amb la qual feia una crida entre 
les esglésies de  la diòcesi perquè cedissin objectes  i obres per engrossir el seu  fons. Tampoc 




sant arcàngel, que va nimbat  i  llueix al cap una corona de tiges vegetals florides, brandeix  la 












punt  a  partir  del  qual  trobem  un  fons  amb  els  habituals motius  daurats  i  gofrats  que  avui 
deixen veure la preparació a base de bol. 
Just  en  el  punt  on  acaba  l’espai  destinat  a  aquest  compartiment  principal  localitzem  una 
segona escena, avui conservada  fragmentàriament, en què originalment es va representar el 










no  acostuma  a  aparèixer  rematant  els  carrers  centrals  dels  retaules  del  moment.  Molt 





múltiples  paral∙lels  localitzats  arreu,  entre  ells,  altres  treballs  sortits  dels  pinzells  de  Pere 
Garcia,  com  el  sant  Miquel  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  (fig.  264),  o  el 
compartiment  antigament  conservat  a  la  col∙lecció  Capmany  de  Barcelona,  avui  al Museo 
Diocesano de Barbastro‐Monzón (cat. 34) (fig. 329)722. Es tracta del mateix arquetip iconogràfic 
que empraran els seguidors de Pere Garcia, Pere Espallargues i el Mestre de Vielha‐Bartomeu 
Garcia723.  Les  obres  d’aquests  altres  pintors  acostumen  a  mostrar  uns  mateixos  trets 
identificadors,  tot  i que  també  s’hi detecten  lleugeres variants  iconogràfiques. Per exemple, 







Tabernas  (Osca),  col∙lecció  particular  de  Barcelona,  i  una  taula  del  Museu  Pushkin  de 
Moscou—724,  el més  habitual  és  que  el  sant  sostingui  la  llança  amb  totes  dues mans,  però 
alhora, amb una pot brandir  també  la balança amb  la qual efectua el pesatge de  les accions 
morals.  






Miquel  molt  afí  als  de  Garcia,  especialment  al  de  l’Ametlla  de  Segarra  (fig.  227)725.  Les 
semblances entre una i altra obra són molt importants i, molt probablement, no són fruit de la 
simple  circulació  d’un mateix model.  En  l’obra  del  consistori  lleidatà  el  sant  agafa  llança  i 
balança amb cada mà, com en  les obres del pintor de Benavarri. La morfologia del diable, a 
més, és absolutament concomitant, amb una  tipologia  semihumana  i diverses carotes que  li 
emergeixen del pit. Tot sembla indicar que de les obres citades la més antiga és la de Ferrer —
s’acostuma a datar entre 1445‐1455—, per la qual cosa Garcia va poder manllevar el model del 
pintor  lleidatà.  Amb  aquest  esquema  realitzaria  pocs  anys  després  el  compartiment  de 
l’Ametlla de Segarra i que, posteriorment, va repetir‐lo —amb lleugeres variants i pèrdues de 




del  pintor  de  Benavarri.  Solament  la  trobem  al  retaule  de  les  santes  Clara  i  Caterina  de  la 
catedral de Barcelona  (cat. 10), en què  la duu el Crist de  les  esposalles místiques de  Santa 
Caterina  (fig.  200).  Aquest  atribut  el  retrobem  en  un  parell  d’obres  del  Mestre  de  la 
Porciúncula, primerament, a  la  taula amb  l’Aparició de  la Mare de Déu a  sant Francesc a  la 

















ser  atribuït  a  Pere Garcia730,  tot  i  que  al  seu moment  el  professor  Post  ja  va  realitzar  una 
aproximació estilística  completament encertada en adscriure‐la  al Mestre de  Sant Quirze731, 
pintor  que  acabaria  identificant‐se  amb  Garcia.  Emperò,  quan  es  va  produir  aquesta 
identificació,  la  taula segarrenca no va  incloure’s dins el catàleg d’obres resultant de  la  fusió 
d’ambdues  personalitats.  En  aquest  sentit, Gudiol  i Alcolea  la  van  catalogar  com  obra  d’un 
pintor anònim de  l’entorn de  Jaume Ferrer  II732. Post, en canvi, va detectar els  lligams entre 







































de  retaule amb  les  representacions de  sant Pere  i  sant Pau, que coneixem a  través de dues 

























Sobre  les  taules  es  conserva  també  una menció  al  catàleg manuscrit  de  l’arxiu  parroquial 
(1921), en què es mencionen diferents taules gòtiques que en aquell moment es custodiaven 
allà:  «Sacristía:  En  la  misma  sacristía  se  encuentran  depositados  dos  retablos  que 
pertenecieron  a  la  Iglesia  de  Santa  Ana  (hospital).  El  mayor  es  del  siglo  XV,  de  escuela 
flamenca, probablemente, es muy codiciado por  los anticuarios. El menor es de mérito muy 
inferior.  Además  hay  tres  tablas  colgadas  de  valor  arqueológico  aunque  están  mal 
conservadas»740.  
El retaule qualificat «d’escola  flamenca» és el del Mestre de Vielha, mentre que el «menor» 
creiem  que  pot  ser  un  de  cinccentista  només  conegut  a  través  d’unes  plaques  de  vidre 
conservades  a  l’Arxiu  Barón  de  Valdeolivos  de  Fonts,  desaparegut  segurament  durant  la 
Guerra  Civil  Espanyola741.  Altrament,  Ricardo  del  Arco,  a  banda  de  les  portes  que  ens 
interessen a nosaltres, va  fer al∙lusió a una  taula que mostrava  sant Pere de pontifical, que 
situava al segle XVI i de la qual va afirmar que procedia de l’altar major742. És possible que tot 
plegat es degui a una confusió iconogràfica, i que aquest sant Pere cinccentista fos en realitat 
el  sant  Bartomeu  que  havia  vist  Post,  i  prèviament  Moner  damunt  del  baptisteri  de  la 
parròquia743. 
Les  fotografies  conegudes demostren que  les portes  responien a un  format habitual dins el 
taller de Pere Garcia. Una d’elles mostra sant Pere vestit de pontifical, amb capa pluvial  i  la 
tiara de tres corones (fig. 228). Duu un nimbe daurat efectuat amb  la tècnica de pastillatge a 














744 «In hoc cognoscitur Spiritus Dei: omnis  spiritus qui confitetur  Jesum Christum  in carne venisse, ex 




que  a  la  cita  «homo  factus  est  Christus  pro  nobis  pasus  est  et  resurexit»,  hi  veia  una 
combinació del Credo de Nicea amb la cita de 1Pere 3, 21, que suggeria la confessió de la fe de 
Pere recollida a Mateu 16, 16745. Una combinació d’ambdues sentències, tanmateix, la trobem 
a  la  Ystoria sancti  Thome  de Aquino de Guillem  de  Tocco  (cap.  38):  «Deus  in  carnem  uenit, 





duent  un  nimbe  idèntic  al  descrit  per  a  sant  Pere  (fig.  229).  Amb  la mà  esquerra  el  sant 
assenyalava  també  un  filacteri  que  no  podem  llegir  tan  clarament  com  l’anterior  degut  a 
l’ombra  que  a  la  fotografia  projecta  l’emmarcament  de  la  taula  sobre  la  inscripció  «(...)  et 
doctor  gentium.  Saule  Saule  quit me  persequeris.  Et  testes  deposuerunt  vestimenta  qui». 
Novament, ens trobem davant una combinació de sentències extretes de diferents fonts748. La 
part il∙legible fins a «doctor gentium» segurament es corresponia amb 1Timoteu 2, 7749. La part 
on  es  llegia  «Saule  Saule  quit me  persequeris»  es  correspon  exactament  amb  Fets  9,  4,  i 
al∙ludeix a la frase que va pronunciar Jesús en el moment de la conversió de Pau en caure del 
cavall. La darrera part de  la  inscripció  també està extreta dels Fets dels Apòstols,  i es  troba 
relacionada amb la presència de Pau en la lapidació de sant Esteve (Fets 7, 57)750. 
Les  fotografies que ens serveixen de base per efectuar aquesta descripció es  troben  tallades 
per  la part baixa, una zona on s’intueixen, a més, pèrdues  importants en  la policromia. Això 
segurament té a veure amb un detall ofert per Post, que va comentar que estaven tallades751. 
                                                            
745  «Quod  et  vos  nunc  similis  formae  salvos  fecit  baptisma:  non  carnis  depositio  sordium,  sed 




















Pel  que  fa  a  l’important  obra  de  fusteria  que  presentaven,  el  tipus  de  treball  les  identifica 
clarament com a portes d’un retaule. A les imatges veiem que cadascuna presentava pinacles 
rematats amb espigues als extrems, mentre que a la part superior destacava la presència d’un 
arc  resseguit exteriorment per  frondes  i  rematat amb un  floró, amb decoracions de  traceria 
gòtica als intersticis.  
Res sabem del conjunt en què es trobaven integrades, però és poc plausible que fos el retaule 
de Santa Anna originari de  la capella de  l’hospital de  la vila, atès que aquest era un conjunt 
executat pel Mestre de Vielha. Es  tracta d’un moble promogut molt probablement pel bisbe 
auxiliar de Lleida Vicenç Trilles  (1491‐1510)  i que, amb  l’abandonament de  l’hospital, va  ser 
traslladat a la parròquia de la vila752. A més, vist avui el retaule muntat a l’església parroquial, 
sembla  poc  probable  que  primigèniament  presentés  portes  als  extrems  del  bancal.  El més 
plausible és que aquestes taules,  juntament amb  l’inconegut sant Bartomeu, fossin elements 
originaris d’un retaule que Pere Garcia va executar per a l’església parroquial, segurament per 




o  les del Castell de Santa Florentina  (cat. 34), en  les quals  la vulgarització del seu estil hi és 
molt present. En canvi, hi veiem la serenor i la finesa de les obres dels anys cinquanta, tot i que 
es  fa difícil precisar  si aquest hipotètic  retaule de  Fonts el  va executar abans o després del 
sojorn  a  Barcelona.  El  rostre  de  sant  Pau,  per  exemple, mostra  un  clar  ressò  del mateix 
personatge que apareix a  les noces místiques de  santa Caterina al  retaule de  la  catedral de 
Barcelona  (cat. 10)  (fig. 200), o del sant Vicenç Ferrer de Cervera  (cat. 13)  (fig. 218), mentre 






















Restauracions:  sengles  fotografies  de  1908  i  1920 mostren  l’estat  de  la  taula  quan  era  propietat  de 













no és pas una de  les àrees en  les quals es documenti  treballant al de Benavarri. A això  cal 
afegir la confusió generada després de la publicació de l’estudi de Boronat, en què la taula amb 
santa  Bàrbara  s’associa  indistintament  a  una  sèrie  de  notícies  relacionades  amb  al  frontal 
d’altar  romànic  de  Sant  Romà  de  Vila  —igualment  pertanyent  a  la  parròquia  andorrana 
d’Encamp—,  i a una taula gòtica d’aquella església que no és  la nostra754. L’any 1919  la Junta 




















recomana  la  seva adquisició,  juntament amb una  sèrie d’objectes medievals que Valenciano 
oferia en forma de lot (apèndix documental, doc. 69)757. L’antiquari sol∙licitava 4.950 pessetes, 
però la Comissió Especial d’Art Medieval i Modern, el 27 de novembre, va proposar efectuar‐li 
una  contraoferta en  la qual  la  taula de Pere Garcia es  valorava en 2.000 pessetes  (apèndix 
documental, doc. 70)758. Valenciano va acceptar el tracte  i  l’adquisició es va formalitzar en  la 
sessió de la Junta de 17 de desembre del mateix 1920759. Al dia següent es comunicava l’acord 
a l’antiquari (apèndix documental, doc. 71)760 i, el mateix jorn, Joaquim Folch i Torres adreçava 
una  carta a Emili Gandia,  conservador del Museu,  informant‐lo d’una  sèrie de béns artístics 
que  la  Junta  acabava  d’adquirir,  entre  els  quals  es  trobava  la  taula  en  qüestió761.  El 
conservador justificava la recepció de les obres el 24 de desembre762. En tota la documentació 







pintura  mostra  un  estat  de  conservació  molt  similar,  amb  petites  pèrdues  que  van  ser 
reintegrades amb motiu del seu ingrés al Museu.  
Pel que fa a la taula (fig. 230), es tracta d’un compartiment de dimensions notables que mostra 




















color  cru decorada  amb motius  vegetals,  lligada  a  la  cintura  amb un  cíngol. Duu  també un 
mantell verd que presenta un folre  intern vermellós. Bàrbara  llueix una  llarga cabellera rossa 
d’intensos reflexes, que es recull al cap amb una diadema perlejada. El seu rostre és de gran 
delicadesa, amb ulls petitons  i  les galtes ben rosades. Amb  la mà esquerra sosté  la palma del 
martiri, mentre amb  l’esquerra mostra el  seu atribut  característic,  la  torre.  La  santa apareix 
ubicada en un espai delimitat per un paviment maniser i un ampit arquitectònic sobre el qual 





connexió amb  tot un  seguit de  treballs de Pere Garcia corresponents als anys cinquanta del 
segle XV, com  les obres del període barceloní (cat. 10‐12), o els dos retaules que va executar 
en  terres  de  la  Segarra  (cat.  13‐14).  El  rostre  de  santa  Bàrbara  és  el millor  argument  per 







taula podria  incloure’s dins  l’etapa  immediatament posterior al retorn de Garcia a Benavarri, 
un cop trencat el vincle amb els Martorell. En la mateixa situació es troben altres obres de les 
quals  també desconeixem  la procedència,  com el Calvari que es  trobava en  comerç a Nova 
York el 1967 (cat. 17), el sant Antoni Abat del Williams College Art Museum (cat. 19) o un sant 
Maties de  l’antiga col∙lecció  Junyent  (cat. 18). Totes podien haver estat obres executades en 
aquells anys, durant  la dècada dels anys seixanta del segle XV. Els pocs documents relatius al 


































el professor nord‐americà  la va estudiar al costat de  la Dormició de Peralta de  la Sal (cat. 20) 
(fig.  237),  una  obra  que  adscrivia  a  Ferrer  per  les  grans  semblances  amb  la  composició 


















flanquejat  per  la Mare  de  Déu  i  sant  Joan  Evangelista,  que  apareixen  dempeus.  Tots  els 
personatges duen nimbes daurats amb motius punxonats, sense pastillatges de guix. Al  fons 
advertim  la presència d’una ciutat emmurallada  i,  just al davant, una bosc al qual s’accedeix 
des d’un camí que neix de  la base de  la creu. La  línia d’horitzó no és gaire baixa,  i un cel en 
gradació de blaus, farcit de núvols protuberants, embolcalla l’episodi. 
El pintor ha emprat un esquema similar al que va utilitzar al retaule de Sant Quirze del Vallès 
(cat.  11)  (fig.  208),  amb  els  personatges  dempeus,  però  afegint‐hi  la  ciutat  emmurallada  i 



































va  incloure  dins  el  catàleg  de  Pere  Garcia,  el  situava  a  la  col∙lecció  Torelló,  igualment  a 
Barcelona773.  A  la  fotografia  que  il∙lustra  la  publicació  de  Post  observem  que,  molt 
probablement,  es  tractava  d’un  fragment  de  predel∙la,  de  dimensions  reduïdes,  que  va  ser 
manipulat i modificat en entrar al mercat d’art i antiguitats (fig. 234). Així, tot indica que l’obra 





rectificar  la nostra opinió  i  la vam  incloure entre  les seves produccions dels anys cinquanta o 
seixanta774.  La  vinculació  al  de  Benavarri  la  deduïm  dels  trets  físics  del  personatge,  que 



















anys  cinquanta, en  retaules  com el de Bellcaire d’Urgell  (cat. 6). En aquells anys  combinava 
aquests motius  en  relleu,  tanmateix,  amb  l’ús  dels  fons  daurats  punxonats,  com  veiem  al 
retaule de Cervera, que  és de  cap  a 1459‐1460. Tot plegat  fa que ens decantem per  situar 






























La  primera  notícia  que  tenim  sobre  aquest  compartiment  de  retaule  de  procedència 
desconeguda amb la representació de sant Antoni Abat (fig. 235) la va donar Post el 1938, que 
l’havia vist en mans de la galeria Bacri Frères uns anys enrere. Durant molts anys ha romàs en 
parador  desconegut  per  a  la  historiografia  catalana,  que  donava  com  a  darrera  localització 
coneguda la de París776. Va ser gràcies a una comunicació oral de Carl B. Strehlke, conservador 
adjunt del Philadelphia Museum of Art, que ens assabentàrem del parador actual, el Williams 
College  Art Museum  (Williamstown, Massachussets,  EUA),  on  va  ingressar  el  1954  com  a 
donació per part de George Alfrec Cluett777. 
El  sant  apareix  dempeus,  vestit  amb  l’hàbit  talar  fosc  dels  antonians  i  lluint  una  còfia  amb 
orelles al cap. La seva tupida barba blanca  li atorga un aspecte d’ancià venerable. Amb  la mà 
esquerra  sosté  el bàcul  abacial, mentre  amb  la dreta  aguanta un  llibre on pot  llegir‐se una 
inscripció  relativa a  la  col∙lecta del dia de  la  festivitat del  sant: «Deus qui  concedis obtentu 
beati Anthonii confessoris  tui morbidum  ignem extingui et membris agris  refrigeria praestari 
fac nos propicius ipsius meritis a gehenne incendiis liberatos integros mente et corpore tibi in 
gloria  feliciter prae[sentari]»778. Dels dits de  la mateixa mà penja  la característica campaneta 
(esquella)  que  duien  els  eremites  per  foragitar  els  dimonis,  i  que  també  penja  del  coll  del 












tradicional motiu de  la carxofa. Per sobre,  trobem una decoració en estuc gofrat  i daurat de 
temàtica  vegetal. A  les  fotografies  antigues  de  l’obra,  la  taula  apareix  emmarcada  per  una 
estructura de fusteria daurada amb pinacles i una tuba que no sabem si eren les originals. De 
la seva morfologia sembla deduir‐se, tanmateix, que podrien ser resultat de l’entrada de l’obra 
al  mercat  d’art  i  antiguitats.  Aquesta  intervenció  donaria  també  explicació  als  profunds  i 
intensos repintats que es detecten a la part baixa de la taula780. 
El  model  emprat  pel  pintor  en  aquesta  taula  és  el  mateix  que  va  utilitzar  en  un  dels 
compartiments del  retaule de Bellcaire d’Urgell  (cat. 6)  (fig. 163), amb  lleugeres variants: ha 
reemplaçat el garrot pel bàcul, ha prescindit de  la Tau a  l’hàbit,  i ha afegit  l’atribut del foc781. 
Igualment,  la  inscripció del  llibre  tampoc és  la mateixa. Veiem, altrament, que del  cordó de 





És el  cas d’una  taula atribuïda d’antic a Bermejo,  conservada a  la  col∙lecció de  Julio Muñoz 
Ramonet783. Poden esmentar‐se també un parell de representacions relacionades amb Miguel 
Ximénez,  les  dels  retaules  de  Luna  (Saragossa)  i  Tardienta  (Saragossa)784.  Encara  a  l’Aragó, 
respon  al  mateix  arquetip  el  sant  Antoni  Abat  que  es  trobava  a  l’església  de  Novillas 
(Saragossa)785. De  l’àrea valenciana podem citar un sant Antoni de col∙lecció particular786, així 



















Les  similituds amb  les  representacions del mateix  sant que  trobem als  retaules de Bellcaire 
d’Urgell  i  Cervera,  el  tractament  dels  daurats —similars  en  morfologia  als  de  Bellcaire—, 
juntament amb els trets del rostre del personatge, permeten situar aquesta obra dins un lapse 
cronològic poc posterior a les realitzacions esmentades i als retaules de Barcelona, en el marc 
de  la seva producció consecutiva al sojorn a  la capital catalana. El tipus de cos tubular que  la 
figura presenta de cintura cap avall remet al sant Vicenç Ferrer de Cervera (fig. 218), mentre 
que el rostre troba rèpliques perfectes en altres imatges de sant Antoni de Garcia, però també 
en  nombrosos  personatges  d’obres  executades  pel mestre  en  aquells  anys,  entre  altres,  la 
Dormició de Peralta de la Sal (cat. 20) (fig. 237).  
Post, que de bon principi  va  atribuir  la  taula  al de Benavarri, hi  veia  també  similituds  amb 
obres un  xic posteriors,  com el  retaule de  Sant  Joan de  Lleida  (cat. 21), en  concret, amb el 
Zacaries de la nominació del Baptista (fig. 258), que presenta un rostre anàleg. També va posar 
de  relleu  les  importants  similituds  existents  amb  el  compartiment  de Bellcaire,  del  qual  en 
aquell moment es desconeixia  la procedència, però que  també atribuïa a Garcia. Malgrat  la 
clarividència  dels  vincles,  l’estat  de  la  qüestió  de  les  recerques  al  voltant  del  pintor  li  feia 














































Resurrecció:  col∙lecció Matiazzo  (Venècia,  fins  el  1960);  venuda  a Viena;  col∙lecció particular 
(Verona, 2001). 
Ascensió:  col∙lecció  Matiazzo  (Venècia,  fins  el  1960);  venuda  a  Viena;  col∙lecció  particular 
(Verona, 2001). 

































taula  amb  l’objectiu  de  ser  comercialitzat.  Exemples  d’aquest  procés  els  tenim  en  d’altres 
conjunts,  els  quals,  amb  la  perseverança  i  l’encreuament  de  dades  duta  a  terme  pels 
investigadors, s’han anat reconstruint. En el cas de Pere Garcia, el retaule major de  l’església 
de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  i  el  retaule  major  de  Montanyana  (cat.  22)  il∙lustren 





Avui, un  segle  i escaig després,  s’ha  recuperat  la  seva memòria en donar a  conèixer aquest 
informe,  el  qual  ha  permès  esbrinar  quins  van  ser  alguns  dels  compartiments  que  el  van 
integrar. Es  tractava de  taules que, malgrat eren  conegudes per  la historiografia, no  s’havia 
pogut escatir la seva procedència o origen. La seva adscripció al moble de Peralta ha permès, a 




aquí estudiarem. Es trobava a  la  localitat de Peralta de  la Sal, a  l’actual comarca de  la Llitera 
(Osca), a uns 70 km de la ciutat de Lleida. Pijoan s’hi va desplaçar per encàrrec de la Junta, atès 
que la institució havia rebut un oferiment de compra per part del rector de la parròquia. Calia 
actuar‐hi amb  rapidesa,  ja que un parell d’antiquaris  ja havien presentat  sengles ofertes pel 






efectes  administratius. Malauradament,  la  Junta no  va poder  fer‐se  amb  l’obra que  tant  va 
impactar al cèlebre historiador barceloní, i va acabar disgregant‐se. 
Prèviament  al  desplaçament  de  Pijoan,  el  14  de  març  de  1908,  Mossèn  Alfonso  Callén  i 
Cagicós,  rector  de  l’església  de  Peralta  de  la  Sal792,  es  va  adreçar  per  carta  a  Josep  Puig  i 
Cadafalch, president de  la Junta de Museus de Barcelona, per oferir‐li  l’adquisició del retaule 
(apèndix documental, doc. 45)793. En  la missiva el rector  li comunicava que  l’operació tenia el 
vist‐i‐plau del bisbe d’Urgell —Joan Benlloch  i Vivó (1907‐1919)—, que concedia a  la Junta  la 
preferència en la compra davant altres ofertes que ja tenien sobre la taula794. Tanmateix, en la 






l’art  barceloní  i  vocal  de  la  Junta,  i  al  pintor  Arcadi Mas  i  Fontdevila —també  vocal  de  la 
institució— perquè es desplacessin durant  la Setmana Santa a Peralta de  la Sal, examinessin 
l’obra  i dictaminessin  si procedia  la  seva adquisició. Així es va  comunicar al  rector amb una 
carta datada el 24 de març (apèndix documental, docs. 46‐47)796. 
El 6 d’abril el rector escrivia novament a Puig i Cadafalch recomanant que els comissionats de 




passar  al bisbat de  Lleida,  i  el  1995,  amb  la  funesta divisió de  la diòcesi  lleidatana,  al de Barbastre‐
Montsó. 
793  ANC,  Junta  de Museus  de  Catalunya,  Expedients  de  secretaria  (sèrie General), ANC1‐715‐T‐1951, 
sessió del 20 de març de 1908. 
794  L’establiment  d’aquesta  prioritat  es  remuntava  a  dos  anys  abans,  amb  l’inici  de  les  relacions 
comercials  entre  la  Junta de Museus  i  el bisbat urgellenc.  En  aquella data,  també  a  través de  Josep 
Pijoan, es van  iniciar  les gestions per  l’adquisició del baldaquí de Tavèrnoles (Museu Nacional d’Art de 
Catalunya), una operació que s’acabaria de tancar al  juny gràcies al primer viatge que Pijoan va  fer al 
Pirineu a la recerca d’obres per nodrir els fons medievals dels museus barcelonins. En el decurs d’aquest 
viatge, a més, va aconseguir el compromís del bisbe amb  la causa de  la  Junta, que va  fructificar en el 
tancament d’un seguit d’importants operacions que van suposar la incorporació de destacades obres als 
museus de Barcelona. Sobre aquestes qüestions vegeu BORONAT 1999, 203‐214. 
795  Sobre  la  figura de  Josep Pijoan,  vegeu BARRAL 1999; PIJOAN‐MARAGALL 2015. Quant  a  les  seves 
relacions amb el mercat d’art vegeu SOCIAS 2010, 113‐124; SOCIAS‐GKOZGKOU 2012, 87‐95. 







de  les gestions que  s’estaven efectuant. El  clergue  va aprofitar el moment per  comunicar a 
Puig que, en aquells dies, l’havien visitat dos antiquaris de Barcelona i Madrid, «empeñados en 




té un  valor excepcional,  atès que Pijoan explica el  resultat de  la  seva expedició  i descriu el 
retaule de forma molt detallada (apèndix documental, doc. 49)798. L’informe, que s’acompanya 
d’un valuós croquis de l’obra (fig. 236), és força complet i detallat, i demostra fins a quin punt 
el  retaule va  impactar a Pijoan, que no va dubtar en  recomanar vivament  l’adquisició per  la 
vàlua  del  conjunt  i  el  seu  bon  estat  de  conservació.  Pijoan  ens  informa  que,  finalment,  va 
viatjar sense la companyia d’Arcadi Mas i Fontdevila, que no va incorporar‐se a la comissió per 
motius personals. Detalla que va  inspeccionar el  retaule al dia següent de  la seva sortida de 
Barcelona, en companyia del rector de  la parròquia,  i demostra  la seva sorpresa en trobar un 
retaule de  tanta qualitat en un  indret  tan  recòndit  com aquell. Pijoan  reconeix que «(...)  se 
encontró  con  un  precioso  altar  del  siglo  XV  de  escuela  catalana,  o  mejor,  barcelonesa, 
probablemente del mismo taller del maestro que pintó el retablo del condestable, en la capilla 
real». En un altre moment de  l’informe,  torna a  insistir en  la qüestió, apuntant que  l’estil  li 
recordava  «extraordinariamente  el  carácter  del  citado  retablo  de  la  capilla  real.  Sus 











797  ANC,  Junta  de Museus  de  Catalunya,  Expedients  de  secretaria  (sèrie General), ANC1‐715‐T‐1951, 
sessió del 20 de març de 1908. 








Malgrat  la rapidesa amb que  l’organisme barceloní va abordar  la qüestió,  les gestions no van 
fructificar  i  l’operació no  va  tancar‐se. Als  registres documentals de  la  Junta de Museus no 















dels  registres  documentals  de  l’Arxiu  de  la  Junta  de Museus,  institució  a  la  qual  va  oferir 
nombroses obres800. Dupont va ser un antiquari especialitzat en el negociat d’obres medievals 
que a qui ja hem vist implicat en l’adquisició de la taula signada de Bellcaire d’Urgell (cat. 6), i a 

















que va  restar a Barcelona,  i possiblement  també del Calvari,  la  resta de  taules que suposem 
van  integrar  aquest  conjunt  van  ser  exportades  al  mercat  internacional.  Dues  d’elles  es 
trobaven  als  anys  trenta  del  segle  XX  a  Cleveland  (Ohio,  EUA), mentre  que  altres  es  van 
comercialitzar simultàniament a Munic, Amsterdam i Venècia. És necessari recordar en aquest 




canvi, que Dupont era un dels escassos  antiquaris establerts  a  la  capital  catalana que  tenia 
contactes a París, on viatjava sovint per exportar  les seves obres. Tot plegat fa que existeixin 
indicis importants per suposar que Celestí Dupont acabés adquirint el retaule el 1908, operació 
amb  la qual va  frustrar  l’intent desesperat de Pijoan per aconseguir que  l’obra  ingressés als 
fons dels museus barcelonins. 
Com  ja hem  apuntat més  amunt,  el  retaule de Peralta de  la  Sal  era  fins  fa poc un  conjunt 
absolutament  inèdit  en  la  historiografia  especialitzada,  d’aquí  que  l’informe  redactat  per 
Pijoan el 1908 hagi esdevingut  l’única  font que permeti acostar‐nos al  seu coneixement des 
d’un punt de vista disciplinar. Tanmateix, tenim la sort que Pijoan acompanyés aquest informe 
del dibuix o  croquis  ja esmentat  (fig. 236), el qual és del  tot  singular perquè ens  revela de 




La seva aparença devia ser  força monumental, amb una alçada d’uns sis metres  i mig,  i una 
amplada que rondava els quatre, segons va anotar l’historiador al seu croquis. El cos principal 
es  trobava  subdividit  en  dos  nivells  clarament  diferenciats.  El  primer  el  composaven  tres 
compartiments  de  grans  dimensions  que  donaven  lloc  a  tres  carrers,  el  central  amb  la 
«Asunción  de  la  Virgen»  —la  Dormició—,  el  de  la  banda  esquerra  de  l’espectador  amb 
l’Anunciació,  i  el  de  la  part  dreta  amb  l’Adoració  del  Nen.  Sobre  d’aquest  gran  cos  s’hi 
sobreposava un segon nivell que derivava en cinc carrers, amb una gran taula central amb  la 
representació del Calvari que  tenia  la mateixa amplària que  la  central del  cos  inferior, però 
amb més alçada. És plausible que aquesta major alçada del Calvari  fos deguda a  l’existència 
d’algun  tipus  d’estructura  decorativa  a  la  part  superior,  atès  que  és  poc  probable  que  la 
‐ 528 ‐ 
 
superfície  pictòrica  d’aquest  compartiment  fos major  que  la  de  la  taula  central  del  nivell 
inferior.  
Els  carrers  laterals  que  flanquejaven  el  Calvari,  dos  per  cada  banda,  hostatjaven  deu 
compartiments  marians  i  altres  de  contingut  cristològic  en  els  quals  la  Verge  tenia  un 
important protagonisme, amb dues taules als carrers dels extrems,  i tres als que es trobaven 






aragonesos  del  darrer  gòtic.  En  el  1908  ambdues  predel∙les  presentaven  una  forma 
discontínua, atès que al bell mig, i en època posterior —segons afirma Pijoan—, es va obrir un 
nínxol  per  hostatjar‐hi  una  escultura.  En  relació  a  aquesta  qüestió,  existeix  una  certa 
contradicció entre  la descripció de Pijoan  i el seu dibuix,  ja que mentre al croquis s’adverteix 
clarament  que  el  nínxol  —el  qual  es  considera  «parte  destruida»  del  retaule  original— 






la  data  en  què  aquesta  transformació  va  ser  duta  a  terme,  en  principi  desconeguda,  una 
referència documental  indirecta pot donar‐nos alguna pista al  respecte. El 1677 el pare Luis 
Cavada,  Provincial  dels  escolapis  a  Sardenya,  va  desplaçar‐se  a  Barbastre  per  fundar‐hi  el 
primer col∙legi de  l’orde a Espanya. Aprofitant el viatge, va visitar  la vila nadiua del fundador 
dels escolapis, Sant Josep de Calassanç (1557‐1648), que no era altra que Peralta de  la Sal, a 
l’església  parroquial  de  la  qual  va  poder  veure  una  imatge  del  sant  «colgada  junto  al  altar 
mayor de la Iglesia Parroquial»801. Sens dubte, aquesta descripció fa al∙lusió al nostre retaule, i 
                                                            













que  ha  legado  á  la  posteridad  la  religiosa  paleta  de  la  época.  Está  dividido  en  tres  cuerpos 
ocupados por multiplicados cuadros formando medallones en el primero y cuadros coronados 










Com veiem, Mercadal va oblidar esmentar  la predel∙la de  la Passió descrita per  Josep Pijoan 
uns anys més  tard,  ja que  solament menciona  la  formada per «medallones». D’altra banda, 
veiem també en aquest text que el conjunt s’havia desplaçat a un altar lateral de l’església, un 
aspecte que entronca amb la descripció de Pijoan, que va contemplar el retaule «separado hoy 
del  presbiterio»  i  emplaçat  al  «fondo  de  uno  de  los  brazos  del  crucero  del  nuevo  templo 
barroco»  (apèndix  documental,  doc.  49).  Desconeixem  el  moment  exacte  en  què  es  va 




Una  referència  indirecta  relacionada amb el mercat antiquari de  la postguerra ens porta de 
nou  al  nostre  retaule  i  a  un  element  de  mobiliari  litúrgic  que  va  poder  formar  part  de 
l’estructura  de  l’altar major  de  Peralta  de  la  Sal.  Ens  referim  a  un  frontal  que  el  1942  era 
propietat de l’antiquari Domingo Viñals (1877‐1950), propietari del denominat «Museo Viñals» 
d’Igualada, un  indret en què hostatjava  la seva col∙lecció personal  i els béns artístics amb els 







de Calasanz»803. Malauradament, ni  les descripcions de 1677  i 1873, ni  tampoc  l’informe de 
Pijoan, esmenten aquest frontal. També hem de lamentar que entre les nombroses fotografies 
relacionades  amb  la  col∙lecció  i  el  negoci  de  Viñals  no  se’n  conservi  cap  que  permeti 
aproximar‐nos a l’aparença física d’aquest moble804. En qualsevol cas, no s’ha de descartar que 
la procedència fos certa, atès que Viñals va mantenir una fluïda i amical relació amb el bisbe de 
la Seu d’Urgell  Joan Benlloch  i Vivó, que cap al 1919 va visitar el seu museu,  i que va acollir 





El  croquis  de  Pijoan  ens  situa  davant  un  conjunt  amb  una  tipologia  curiosa  en  el  context 
catalanoaragonès. Tot indica que en aquella data encara conservava la seva estructura original 
—tret  de  la modificació  esmentada  a  la part  central del bancal—, d’aquí  que  avui puguem 
especular al voltant d’aquestes peculiaritats. El conjunt destacava per la seva gran verticalitat, 
però  sobretot,  per  l’existència  de  dos  nivells  que  configuraven  el  cos  central.  El  primer 
d’aquests nivells és el que acollia les tres taules principals, que delimitaven l’existència de tres 
carrers; mentre que el segon venia donat per un desdoblament dels carrers laterals en quatre, 
als  que  cal  afegir  el  central,  amb  la  qual  cosa  això  dóna  un  resultat  final  de  cinc  carrers. 
Aquesta peculiaritat estructural, ben curiosa en el context de  la Corona d’Aragó, solament  la 
trobem en una obra més o menys contemporània al conjunt de Peralta, el retaule de l’ermita 





















Altrament, el  retaule de Peralta de  la Sal destacava per  la presència d’una doble predel∙la  i, 
finalment, pel tipus de perfil esgraonat que mostrava a la part superior. Sobre aquesta darrera 
qüestió,  la  tipologia  esgraonada de  retaule  va  gaudir de molt  èxit  a  l’Aragó durant  el  gòtic 
internacional807, com a conseqüència del gran desenvolupament que van començar a assolir 
alguns  retaules majors  i  per  la  seva  tendència  a  ocupar  completament  el mur  de  l’absis. 
Aquesta tendència a ocupar la superfície del mur va donar lloc a diverses propostes, sempre en 
funció  del  territori  de  la  Corona  d’Aragó  en  el  qual  es  va  dur  a  terme  el  retaule,  de  les 
característiques  arquitectòniques  del  temple  que  havia  d’acollir‐lo,  així  com  del  nombre 




corresponien amb  sengles altars disposats de  forma  consecutiva al mur. A  l’igual que molts 




Gil de  la  catedral de Tudela  (Navarra), executat pel  saragossà Bonanat Zahortiga  seguint un 
encàrrec de Francés de Villaespesa (1411‐1412)809. Aquest conjunt també va ser destinat a una 
de les capelles laterals de la catedral, però en aquest cas, el perfil esgraonat, invers en alçada, 
no palesa  la finalitat d’omplir  la paret de  l’oratori, sinó  la de diferenciar  l’advocació dels tres 
carrers  centrals —dedicats  a  la Verge— de  les dues dedicacions  laterals,  amb  les  imatges  i 
escenes hagiogràfiques de sant Francesc i sant Gil.  
A Catalunya, pel que  fa al model esgraonat emprat a Peralta de  la Sal, dues de  les primeres 

















d’Anento  (Saragossa),  pintat  a  l’inici  dels  anys  trenta  del  segle  XV.  Sufragat  en  part  per 
l’arquebisbe  Francesc  Climent  Sapera,  l’obra  no  es  va  finir  fins  la  prelatura  de  Dalmau  de 
Mur812. En aquest conjunt, també de triple advocació, es pot advertir l’acoblament esgraonat a 




Tots els  conjunts esmentats es  caracteritzen per projectar‐se  cap a  la part  superior del mur 
derivant en aquesta  forma esgraonada que descrivim,  i  són cronològicament anteriors al de 
Peralta de  la  Sal. D’aquí que no presentin  la  subdivisió  en dos nivells del  cos principal  que 
mostra  el  darrer,  amb  un  pas  de  tres  a  cinc  carrers,  que  caldria  considerar  una  evolució 
particular de l’esquema difós per Blasco de Grañén. Es tracta d’una peculiaritat per a la qual no 
trobem  casos  comparables,  ni  tan  sols  en  aquells  retaules més  tardans  que  cal  considerar 




gairebé  similars a  la  central— que  les de  la  resta del  conjunt.  Sigui  com  sigui, no  coneixem 
paral∙lels per a la curiosa combinació de compartiments que es dóna a Peralta, amb un primer 
nivell amb  tres  taules més grans,  i un segon amb deu composicions dedicades a  la Mare de 
Déu distribuïdes en quatre carrers que flanquegen el Calvari central.  
                                                            















la part baixa, amb una predel∙la  superior amb escenes de  la Passió,  i una  subpredel∙la amb 
profetes dins clipeus. Aquesta dualitat estructural és habitual en els  retaules aragonesos del 
tardogòtic816, d’aquí que la seva presència a Peralta de la Sal s’entengui com un lligam amb el 
que  era  habitual  en  la  pintura  aragonesa  del moment,  segurament  a  través  de  l’aportació 
personal d’algun dels pintors que van col∙laborar en l’execució del conjunt.  
L’origen d’aquest  tipus d’estructura  inferior a  l’Aragó es  troba al període  internacional,  com 
veiem  al  retaule  de  la Vida  de  la Verge  de  l’església  parroquial  de Rubiols  (Terol),  obra  de 
Gonçal Peris de cap al 1418817,  i que segurament és  l’exemple més antic conservat en aquest 
territori. Peris és un pintor actiu a València, on aquest tipus de bancal apareix documentat des 
de  l’any  1414,  moment  en  què  va  contractar  el  retaule  major  de  l'església  de  Meliana 
(València)818.  Cal  entendre,  per  tant,  que  les  dobles  predel∙les  van  arribar  a  l’Aragó 
possiblement  a  través  d’aquesta  via  del  sud,  a  partir  del  treball  d’artistes  valencians  en 
esglésies  de  Terol.  Sembla  que  després  d’aquestes  primeres  experiències,  l’artista  que  va 
incorporar‐les plenament als seus retaules va ser Blasco de Grañén, com veiem al ja esmentat 
d’Ontinyena. El  taller de  l’artista va emprar una solució diferent a Ejea de  los Caballeros, en 
què ens trobem amb una única predel∙la dedicada a la Passió, i amb divuit profetes distribuïts 
al guardapols, a partir de figures senceres i de mig cos819. Tot plegat esdevé un argument més 
per  atribuir  a  Grañén  un  protagonisme  important  en  la  renovació  estructural  dels  grans 
retaules majors produïts en terres d’Aragó en aquells anys. 
                                                            





haver un sotabanquo con testas de profetas, con  los carteles en  la mano de  lo que profetizaron en el 
advenimiento del Senyor». Vegeu SERRANO 1914, 449 i 452, docs. VII i VIII. 
817 El retaule ha estat documentat en data recent per LLANES 2011, 615‐616, doc. 151. 
818  Quant  a  la  doble  predel∙la,  el  document  diu  que  havia  de  ser  «cum  scanno  in  quo  sint  depicti 
prophete et supra scanno  in quo sint  istorie Passionis Domini Nostri  Iesú Christi cum suo  tabernaculo 











El  seu  nebot,  Martín  de  Soria,  va  emprar  la  doble  predel∙la  al  retaule  de  Pallaruelo  de 
Monegros, tot i que en aquest cas la subpredel∙la prenia més rellevància en hostatjar apòstols 
de  cos  sencer.820 Un  artista  aragonès  contemporani  va utilitzar una  solució diferent  en una 
altra  obra,  una  predel∙la  conservada  en  temps  de  Post  a  la  col∙lecció  de  la  comtessa  de  la 
Béraudière  (París)821. Malgrat els profetes continuen apareixent de cos sencer, en aquest cas 
conformen una predel∙la  autònoma de majors dimensions  i  sense  la  companyia d’un  segon 
bancal,  a  diferència  dels  casos  que  venim  comentant.  Entre  els  artistes  plenament  afins  al 
tardogòtic  que  van  emprar  solucions  similars,  trobem  a  l’autor  del  cèlebre  cap  del  profeta 
Daniel  del Museo  Nacional  del  Prado,  antigament  atribuït  a  Jaume  Huguet —darrerament 
tendeix a relacionar‐se amb un mestre anònim aragonès—, el qual va poder formar part d’una 
estructura  de  predel∙la,  no  sabem  si  combinada  amb  escenes  del  cicle  passional822.  Podem 




amb  els  articles  de  la  Fe  del  Credo824.  Els  darrers,  pel  seu  contingut  textual,  esdevenen  un 
complement  perfecte  per  a  episodis  dedicats  a  la  vida  de  Crist825. Altrament,  a  banda  dels 
exemples ja citats, els apòstols també apareixen en alguns retaules aragonesos posteriors al de 
Peralta de  la Sal. És el cas del  retaule major de  l’església de Maluenda  (Saragossa), obra de 









es  remunta  a  alguns  exemples  catalans  de  la  primera  meitat  del  segle  XIV,  i  troba  un  moment 
especialment àlgid a  la  segona meitat de  la  centúria amb  la  figura de  l’escultor Bartomeu de Robio  i 





taula única al cos  superior amb  la Crucifixió, mentre que  la predel∙la havia de mostrar episodis de  la 
Passió i profetes «que han dit de la passio». A més, el moble incloïa un ostensori central amb un «stoig 
en lo qual serà stocat lo corpus en les octaves de la festa de corpore xpti» (SANCHIS 1914, 165‐166). La 











conservat  al  The Metropolitan Museum  of  Art  de Nova  York,  d’antic  atribuït  al Mestre  de 
Bonnat827.  Més  o  menys  contemporani  és  el  retaule  de  Blesa  (Terol),  avui  al  Museo  de 
Zaragoza. Obra documentada de Martín Bernat i Miguel Ximénez (1481‐1487), ens mostra una 
combinació  encara  més  complexa,  amb  parelles  d’apòstols  al  bancal  duent  filacteris  amb 
articles de  la Fe del Credo,  i caps de profetes dins clipeus a  la subpredel∙la, en el marc d’un 
retaule que al seu cos principal exalta  la  invenció de  la Creu  i  la Passió de Crist828. Finalment, 
entre els exemples aragonesos més  tardans, podem esmentar el  retaule de  la col∙legiata de 
Bolea (1498‐1503), en el qual tornen a combinar‐se escenes de la Passió al bancal i apòstols a 
la subpredel∙la829.  
El  fet que no es conegui cap  fotografia antiga del  retaule de Peralta de  la Sal és el principal 
handicap  a  l’hora  de  determinar  quins  compartiments  el  van  poder  integrar.  Tanmateix, 
l’acarament  del  croquis  i  l’informe  generats  per  Josep  Pijoan  amb  diversos  fragments  de 







Muntadas  sobre  els  quals  tornarem  més  endavant,  reforcen  la  proposta  de  Post  de 
procedència  comuna de  la Dormició de  Pere Garcia  custodiada  al Museu Nacional d’Art de 
Catalunya (fig. 237), i dues taules amb l’Anunciació i l’Adoració dels Pastors conservades al The 
Cleveland Museum  of  Art  (EUA)  que,  com  veurem,  eren  els  compartiments  principals  del 
retaule  que  aquí  estudiem  (figs.  238‐239).  L’inventari  de Muntadas  certifica  l’origen  de  la 
                                                            














tres  taules  i  el  croquis  de  Pijoan, malgrat  alguna  lleu  disfunció.  La  dada més  significativa 
l’obtenim de  la suma de  l’ample de  les taules de Cleveland  i el de  l’obra del Museu Nacional 
d’Art de Catalunya, que dóna un total de 3,98 metres, mida gairebé idèntica als quatre metres 
precisats per Pijoan en el seu dibuix. Al que diem s’han d’afegir les consideracions estilístiques 
efectuades  per  Pijoan  a  l’informe,  en  què  va  situar  el  retaule  en  el  context  de  la  pintura 
catalana tardogòtica. Ja hem vist que l’historiador apuntava directament cap al taller de l’autor 
del  retaule de  la capella de Santa Àgata de Barcelona, és a dir,  Jaume Huguet,  la qual cosa, 





centímetres més alta. Altrament,  l’historiador barceloní  indica al dibuix que  les modificacions 
modernes  del  bancal  havien  afectat  a  la  part  inferior  de  la  Dormició,  incidència  que  no 
s’aprecia  a  la pintura del Museu Nacional d’Art de Catalunya  i que,  a més, no  comenta  en 
l’informe que acompanya al dibuix830. Encara sobre aquestes lleugeres imprecisions del dibuix 
de Pijoan, es detalla que l’amplària del retaule era de quatre metres, amb el guardapols inclòs, 
quan aquesta mida es correspon, en realitat, amb  la del conjunt de  les taules sense  l’obra de 
fusteria  i  les polseres. També és necessari esmentar que  les proporcions dels compartiments 
dins el conjunt no coincideixen plenament amb  les mides que apunta Pijoan, a banda que no 
va dibuixar  cap dels dosserets que embellien  les  taules principals, esmentats a  la descripció 





santo  de  talla  moderno,  que  es  el  que  actualmente  recibe  las  devociones  de  los  fieles»  (apèndix 
























metres  d’alçada.  Entre  els  compartiments  de  retaule  catalans  i  aragonesos,  conservats  o 
coneguts  gràficament  i  sense  procedència  determinada,  l’única  Dormició  amb  aquestes 
característiques  és  la  que  conserva  el  museu  barceloní,  una  obra  que,  comptant  la  seva 
moderna estructura d’emmarcament, mesura 277,2 x 168,5 x 19 cm. Sense aquesta  fusteria 
afegida,  les dimensions de  la  taula  són 226  x 149  x 2,3  cm, que  són  les que nosaltres hem 
donat com a vàlides a l’hora de plantejar la reconstrucció del conjunt (fig. 240). 
Partint  d’aquesta  coincidència  iconogràfica  i  de  les  mides  apuntades,  la  possibilitat  que 
aquesta  taula  formés part del conjunt era, com a mínim, versemblant. Aquesta sospita  la va 
acabar confirmant Jaume Barrachina, que va localitzar un parell d’inventaris inèdits del 1906 i 
el 1917 de la col∙lecció de Maties Muntadas, en la qual es trobava integrada la Dormició abans 
d’ingressar  al  Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya,  en  què  s’especificava  que  aquest 
compartiment procedia de «Peralta de  la Sal»832. El manuscrit és autògraf del col∙leccionista  i 







quadern  d’ús  privat  que  gaudeix  d’una  fiabilitat  absoluta.  L’aparició  d’aquest  document  ha 
confirmat  la  procedència  de  la  taula  del  museu  barceloní  i  ha  atorgat  validesa  al  que 
sospitàvem a través del tema representat, de  la coincidència amb el croquis de Pijoan  i de  la 
correlació de mides.  
Així mateix,  la  descoberta  de  Barrachina  i  el  dibuix  de  Pijoan  permeten  associar  de  forma 




custodiada  a  la  col∙lecció  Muntadas833,  a  partir  d’uns  arguments  força  ben  travats  i  de 
naturalesa diversa, que  ja hem  analitzat  en  un  capítol  anterior  d’aquesta  tesi.  La proposta, 
emperò,  va  ser oblidada pels  especialistes posteriors  a Post,  fins que  va  ser  recuperada de 
forma definitiva per Isidre Puig834. 
En el moment de ser publicades, l’Anunciació i l’Adoració del Nen es conservaven a la col∙lecció 
Ginn, a Cleveland835, en  la qual  van  romandre  fins el 1953, data en què  van  ser donades al 
museu nord‐americà pels hereus de Frank Hadley Ginn y Cornelia Root Ginn836. Una sèrie de 
cartes conservades als arxius de la institució, contemporànies a la donació, ens informen sobre 
el  procés  seguit  pels  responsables  del  museu  a  l’hora  de  gestionar  l’ingrés  (apèndix 











837  CMAA,  Records  of  the  Director’s  Office,  William  Mathewson  Milliken,  caixa/carpeta: 
16/French&Company 1936‐1958 i CMAA, Records of the Director’s Office, William Mathewson Milliken, 
caixa/carpeta:  23/Jones,  William  Powell.  Aquestes  informacions  ens  han  estat  facilitades  molt 
amablement pels  tècnics del museu nord‐americà, a qui agraïm  la deferència. Voldríem manifestar el 
nostre  agraïment  a  Steven  Fliegel,  conservador de  l’àrea d’art medieval, pel  suport  rebut davant  les 
nostres  peticions;  així  com  un  reconeixement  especial  a  Catalina  Vasquez‐Kennedy,  conservadora‐







del museu, Henry  S.  Francis, que  així ho  afirma  en una  carta del  17 de  desembre de  1953 
adreçada  a William  Powell  Jones  (apèndix  documental,  doc.  78),  el marit  de Marian  Ginn 
Jones,  filla dels donants de  les  taules. Aquesta documentació  també ens  revela altres dades 
curioses,  com  per  exemple,  la  valoració  econòmica  que  French  &  Company  va  efectuar 
d’ambdues  taules  el 1953,  segons  requeriment del propi museu; o  també  la  curiosa  filiació 
artística que en proposaven, «Spanish  late 15th century, Atelier  James Huguet or one of his 
followers, Catalan school» (apèndix documental, doc. 77). 
L’autoria  compartida  dels  tres  compartiments  de  Barcelona  i  Cleveland  pot  servir‐nos 
d’orientació a  l’hora de cercar altres  taules que també van poder  formar part del retaule. Al 
Museu Nacional  d’Art  de  Catalunya  es  conserva  un  Calvari  de  grans  dimensions,  clarament 
degut a la mà de Jaume Ferrer II, que mostra l’habitual representació multitudinària presidida 
per Crist (fig. 241)838. En primer terme i a la dreta del Crucificat, Maria és sostinguda per sant 
Joan  i consolada per  les  tres Maries, mentre que, a  l’altra banda,  s’escenifica el  sorteig que 





les  vestidures  que  duu  i  l’absència  de  l’arma  no  permeten  ratificar  aquesta  identificació. 
L’escena aplega  també  la  crucifixió dels dos  lladres, Dimas, en el moment en què és  lligat  i 
colpejat a les cames amb un matxet, i Gestes, el mal lladre. 




la  Dormició,  i  d’aquí  que  la  procedència  no  s’hagués  conservat  en  la  tradició  del mercat 
antiquari. Malgrat aquesta manca d’informació, són diversos els arguments que ens porten a 
pensar  que  el  Calvari  també  podria  procedir  del  retaule  que  aquí  estudiem.  Primerament, 












L’aspecte més  interessant,  amb  tot,  és  que  l’ample  del  Calvari  és  el mateix  que  el  de  la 
Dormició —si prescindim, és clar, de l’emmarcament modern que llueix la darrera. D’aquí, per 





també  es  van  aplicar  de  forma  horitzontal  al mateix  nivell  dels  desapareguts  travessers  de 




superfície  força més  gran  que  la  taula  principal  del  conjunt,  un  aspecte  que  no  hauria  de 
contravenir  l’adscripció d’aquest Calvari al retaule de Peralta de  la Sal. La dissonància podria 
trobar  una  explicació —ja  comentada—  en  el  fet  que  Pijoan  no  dibuixés  amb  precisió  els 
elements de  fusteria del moble,  com per exemple,  tubes, dosserets, pinacles o  tabernacles, 
que de ben segur existien842,  i que únicament esbossés uns arcs conopials que remataven  la 
majoria de compartiments del cos superior. L’existència d’aquests elements és ben habitual en 




qual  cosa  resten  definitivament  corroborades  després  que  al  catàleg‐guia  editat  amb  motiu  de 
l’adquisició de la col∙lecció Muntadas s’apuntessin unes de diferents (220 x 175 cm) (Colección 1957, 11, 
cat. 21). 
841  Devem  aquestes  informacions  a  Catalina  Vasquez‐Kennedy,  responsable  de  la  intervenció  de 
restauració que es va dur a  terme en els compartiments de Cleveland el passat 2012. Futures anàlisis 
hauran de demostrar si el Calvari i la Dormició del Museu Nacional d’Art de Catalunya també presenten 












la  Crucifixió  del  retaule  de  Peralta  de  la  Sal  és  rematés  amb  alguna mena  de  tabernacle  o 
estructura de fusteria calada, segurament emplaçada davant una post o zona sense figuració 
col∙locada per sobre del propi Calvari,  i així ho  reflectim en  la proposta de  reconstrucció del 















Per  tal de poder escatir quines van poder  ser aquestes  taules marianes de petit  format que 
completaven el conjunt, novament partirem de les dades segures. En primer lloc, l’amplària de 
les  taules  de  Cleveland  dóna  idea  de  quina  podia  ser  la  d’aquests  compartiments marians 
secundaris. En aquest càlcul cal tenir presents els muntants, especialment els que delimitaven 
el  carrer  central,  que  podien  afegir  el  marge  d’uns  centímetres  de  diferència.  Partint 
d’aquestes qüestions hem de fixar  l’atenció vers un grup de pintures descontextualitzades —
algunes  de  les  quals  varen  ser  comercialitzades  per  un  mateix  antiquari  alemany,  com 
veurem—, que tenen la particularitat que cap d’elles reprodueix el mateix tema marià, que no 
inclouen les representacions de l’Anunciació, l’Adoració dels pastors ni la Dormició, i l’amplària 







Peralta de  la Sal. Altres detalls que permeten  la seva adscripció al retaule són els motius  i  la 
morfologia dels daurats, anàlegs als de les taules que fins ara hem analitzat.  
Dins  el  catàleg de  Jaume  Ferrer  es  troben  tres  compartiments de  retaule  amb  l’Epifania,  la 
Resurrecció  i  l’Ascensió  que  compleixen  tots  els  requisits  per  poder  adscriure’s  a  aquest 
conjunt  de  deu  taules marianes  que  estem  cercant  (figs.  249‐251).  Josep Gudiol  i  Santiago 
Alcolea els van situar en col∙leccions d’Amsterdam i Venècia844. A la informació associada a les 
fotografies d’aquests  tres  compartiments conservades a  l’Institut Amatller d’Art Hispànic, es 









Pel  que  fa  als  temes  representats,  concorden  amb  la  descripció  de  Pijoan  que,  en  genèric, 
esmenta  que  les  deu  taules  que  flanquejaven  el  Calvari mostraven  escenes  dedicades  a  la 





podrien  ser una Abraçada davant  la Porta Daurada  i una Presentació de  la Mare de Déu  al 
Temple que en  temps de Post eren propietat de  l’antiquari Hugo Helbing  (Munic)  (figs. 244‐
245 i 247‐248), a més d’un Naixement de la Verge que llavors es conservava a la col∙lecció Van 
Heek, a Heerenberg  (Holanda),  i que posteriorment  va  ser destruït en un  incendi  (fig. 246). 
                                                            
844  GUDIOL‐ALCOLEA  1986,  152,  cat.  443,  figs.  738‐739.  Vegeu  també  PUIG  2005,  267‐271,  amb 


















Peralta de  la Sal són  les seves dimensions. Desconeixem  les del desaparegut Naixement de  la 
Mare  de  Déu,  però  en  canvi,  coneixem  les  mides  exactes  de  l’Abraçada  davant  la  Porta 
Daurada  i  la Presentació de Maria al Temple, que mesuren respectivament, 90 x 66 cm  i 90 x 
59  cm,  uns  amidaments  que  ens  situen  ben  a  prop  dels  que  hem  vist  per  a  l’Epifania,  la 
Resurrecció i l’Ascensió.  
Sortosament, l’Abraçada davant la Porta Daurada i la Presentació de la Mare de Déu al Temple 
que,  fins  fa ben poc, es  trobaven en parador desconegut, han  reaparegut al Musée d’art et 
d’histoire de Ginebra (Suïssa) (figs. 245 i 248). En aquest sentit, després de publicar‐se l’article 
sobre el retaule de Peralta de  la Sal que vam signar  juntament amb Francesc Ruiz851, Brigitte 
Monti,  col∙laboradora  científica  del museu  suís,  i  que  desconeixia  l’existència  de  dit  estudi 
perquè  feia escassos dies que s’havia publicat, va contactar amb nosaltres en  relació a dues 
taules de Pere Garcia que es conservaven allà en dipòsit  i de  les quals  la  institució pretenia 
localitzar als hereus del dipositant. En veure‐les, ràpidament vam advertir que es tractava de 
dos dels compartiments desapareguts de Peralta,  i així ho vam comunicar a  la  investigadora, 
que va fer pública la troballa a través d’un breu article852. 
La darrera notícia que es  tenia d’ambdues  taules era  la  seva participació a  la Exposición de 
Primitivos Mediterráneos celebrada a Barcelona, Gènova  i Bordeus el 1952 que, a més, era el 
primer  cop  en  què  s’exhibien  públicament853.  Hi  van  constar  com  a  propietat  d’un  tal  «L. 
Losbichler» de Barcelona. Avui sabem que aquest personatge era en realitat un antic agent de 
                                                            
849 POST 1938, 220‐222,  fig. 58, amb  reproducció de  l’Abraçada davant  la Porta Daurada. Recullen  la 














han  permès  descobrir  la  veritable  personalitat  de  Losbichler  també  recullen  informacions 
concretes sobre les dues taules que aquí comentem854. Es tracta de documents conservats als 
arxius  privats  d’un  dels  antiquaris  més  importants  de  l’Europa  d’aquells  anys,  Jacques 
Seligmann  (1858‐1923), atès que  Losbichler  va mantenir una  fluïda  correspondència amb el 
seu fill Germain (1893‐1978). S’aporten dades interessants com, per exemple, un llistat d’obres 
de  Seligmann  del  1969  en  el  qual  es  comenta  que,  després  de  participar  a  la mostra  de 







cap altra  informació, preferim deixar‐la al marge de  la nostra argumentació. Per  contra,  les 




Presentació  al  Temple,  totes  tres  integrants  d’un mateix  retaule855,  i  que  són  les  que  avui 
proposem adscriure al retaule de Peralta de  la Sal. A més, Helbing en va comercialitzar dues 
més amb l’Oració a l’Hort i el Camí del Calvari que compartien origen amb les anteriors i que, 


















la Presentació de Maria al  temple,  tots  tres pintats per Pere Garcia856.  Ja a  l’altra banda del 
conjunt pictòric,  la primera  taula va poder  ser  la de  l’Epifania,  seguida de  la Presentació de 
Jesús  al  temple  (desconeguda),  la  Resurrecció,  l’Ascensió  i  la  Pentecosta  (desconeguda). 
Tanmateix, no descartem que la Coronació de la Mare de Déu també formés part del conjunt, 
atesa la singularitat d’aquesta escena dins el programa iconogràfic de l’obra. 
A banda d’aquests deu compartiments que  formaven part del cos superior del  retaule  i que 
juntament amb  les tres taules principals  integraven el seu relat marià,  ja hem apuntat que el 
moble es rematava a la part baixa amb una doble estructura de bancal. Pijoan va ser molt clar 
en  aquest  punt,  atès  que  va  descriure  un  retaule  amb  «(...)  dos  predelas  una  inferior  con 







En  canvi, una  lacònica  referència donada a  conèixer per Post el 1938 pot donar‐nos alguna 
idea  al  respecte.  Quan  el  professor  nord‐americà  va  referir‐se  als  compartiments  amb 
l’Abraçada davant la Porta Daurada, el Naixement de la Mare de Déu i la Presentació al Temple 
quan eren propietat d’Hugo Helbing, va afirmar que aquest antiquari «has sold other pannels 
purpoting  to  have  belonged  to  the  same  retable  and  all  incorporating  the  same  general 
traits»857.  La  descripció  de  Post  és  inequívoca  en  aquest  punt,  segurament  perquè  tenia  a 
l’abast  informacions que demostraven que els compartiments procedien d’un mateix retaule, 
un  origen  comú  que  es  corroborava  a  partir  de  la  seva  aparença  física  i morfologia.  Dos 




passional,  són  arguments  suficients  per  proposar‐les  com  a  elements  desllorigats  de  la 
                                                            
















però  va  deixar‐nos  pistes  que  permeten  associar‐la  directament  al  grup  de  taules  que 
comentem. En aquest sentit, va atribuir aquesta Epifania al mateix pintor que l’Oració a l’Hort, 
el  Mestre  de  Sant  Quirze,  a  desgrat  dels  importants  repintats  que  presentava859.  Són 



























de  l’Institut  Amatller  amb  la  que  va  veure  Post  en mans  d’Otto  Busch.  Com  hem  vist més 
amunt, l’Epifania fotografiada ha estat associada per diferents investigadors a la Resurrecció i 







des de  la venda del  retaule de Peralta de  la Sal el 1908. La procedència comuna,  juntament 
amb  l’atribució  a  dos  artistes  diferenciats,  la  concordança  iconogràfica  i  la  correlació 
aproximada  de mides  amb  el  croquis  de  Josep  Pijoan,  són  arguments  de  pes  a  l’hora  de 
defensar l’origen a la parròquia aragonesa.  
D’altra banda,  just per  sota del bancal  amb  escenes de  la Passió  el  retaule presentava una 
subpredel∙la amb representacions de sis profetes. A l’igual que la resta de compartiments del 
conjunt,  res  se  sabia del  seu destí després de  la venda del 1908, però  l’anàlisi detallada de 




estilístics  que  permeten, malgrat  ser  aliena  a  les  formes  de  Ferrer  i Garcia,  adscriure‐la  al 
conjunt de Peralta de  la Sal862. Ara, en canvi, esbossarem alguns arguments d’altre tipus que 
reforcen l’adscripció d’aquesta subpredel∙la al retaule. 
Malauradament,  no  hem  tingut  accés  directe  a  l’obra,  i  això  ha  implicat  que  el 
desenvolupament de  la nostra hipòtesi  s’hagi efectuat a partir de  les escasses  informacions 
publicades,  i a partir de  fotografies antigues conservades a  l’Institut Amatller d’Art Hispànic. 
Els profetes apareixen de mig cos ubicats dins  formes concèntriques que, al  fons, presenten 








amb  inscripcions  que  ajuden  a  la  seva  identificació,  atès  que  contenen  el  seu  nom més  la 
paraula  «Profeta»863. D’esquerra  a  dreta,  trobem  a  Isaïes,  Salomó,  Zacaries, Daniel, David  i 
Abraham. En destaca  la varietat de posicions que presenten tots ells, alternant‐se  les  figures 
frontals, amb aquelles que es troben de tres quarts o completament de perfil.  
Quant a l’estat de conservació, el material fotogràfic a partir del qual treballem permet deduir 
un  bon  estat  general  de  la  superfície  policroma.  Tanmateix,  és  fàcil  constatar  la  completa 
desaparició de l’obra de fusteria amb traceries calades que devia envoltar els clipeus, i d’aquí 
que resti a la vista la capa de preparació, pintada —o repintada?— d’un color ataronjat864. Com 




placed  in  a  new  red  frame  by  which  they  are  not  now  separated  from  one  another»865. 
Certament, d’haver‐se produït  l’operació que  intuïa Post, es tractaria d’una  intervenció  força 
agressiva que, en tot cas, sembla que no va implicar l’afegit de repintats a les figuracions.  
Les fotografies antigues demostren que  la predel∙la s’acompanyava d’una estreta motllura de 
fusta  (fig.  252),  segurament  daurada,  que  recorria  el  seu  perímetre  exterior,  i  que  cal 
relacionar  amb  l’entrada  de  l’obra  al  mercat  d’art  i  antiguitats.  Igualment,  si  comparem 
aquesta imatge amb la que es va publicar —en color— el 1993866, ens adonarem que en aquest 
interval de temps es va produir alguna intervenció de restauració, atès que han desaparegut o 




















1948  i 1993 va  intentar dissimular  la presència de  la  junta d’unió,  i d’aquí que a  la  imatge en 
color de l’obra publicada el 1993 la junta s’apreciï en menor mesura868. La manipulació és molt 
evident,  amb  uns  daurats  que  es  presenten  alterats  i  amb  solucions  de  discontinuïtat.  És 




partició de  la predel∙la pot  relacionar‐se  amb el  fet que el  conjunt de Peralta presentés un 
nínxol  al  bell  mig  obert  en  època  moderna  per  inserir‐hi  una  imatge  de  sant  Josep  de 
Calassanç. Aquesta  transformació parcial  ja  va  ser  advertida per Mercadal el 1873869,  i més 
endavant  per  Pijoan,  que  va  apuntar  que  «en  el  centro  de  la  predela  superior  (...)  la  obra 
artística ha sido cortada para hacer salir una cartela donde apoyar un santo de tabla moderno» 
(apèndix documental, doc. 49). Aquesta descripció no  s’acaba d’ajustar a allò que Pijoan va 
representar  després  al  croquis  (fig.  236),  en  el  qual  observem  que  la  refecció  també  havia 
afectat a  la subpredel∙la, que apareix dividida en dues meitats amb  tres profetes cadascuna. 
S’aprecia  també  al  dibuix  de  Pijoan  que  cadascun  dels  profetes  es  presentava  dins  formes 






la  superfície  policroma,  segons  advertim  a  les  fotografies  antigues  conservades  a  l’Institut 
Amatller d’Art Hispànic de Barcelona (fig. 254)871. Aquestes esquerdes van ser provocades per 
la dilatació de les juntes existents entre els taulons horitzontals que conformen cadascuna de 
les meitats,  un  procés  que  va  provocar  que  s’esquerdés  de  la  policromia  en  projectar‐se 
externament.  La  presència  d’una  d’aquestes  juntes  l’advertim  a mitja  alçada  de  la meitat 
esquerra  de  la  predel∙la,  passant  per  sota  de  la  barbeta  dels  tres  profetes —vegeu  la  línia 











línia  vermella  traçada  sobre  la  fotografia—,  i  que  tampoc  troba  correspondència  al  costat 
esquerre —ho  hem marcat  amb  color  groc.  La  discontinuïtat  d’aquestes  juntes  de  taulons 
entre una meitat  i  l’altra del bancal, per  tant, és un argument més per defensar  la possible 
construcció  autònoma  d’ambdues meitats,  i  de  retruc,  per  relacionar  aquesta  obra  amb  el 
nostre retaule. 
Les mides  d’aquesta  subpredel∙la  (56  x  232  cm)  esdevenen  un  altre  dels  punts  a  valorar  a 
l’hora  de  justificar  la  seva  adscripció  al  retaule  de  Peralta  de  la  Sal.  Si  efectuem  una 
comparació entre el seu amidament i l’amplada màxima del retaule que Pijoan va anotar al seu 
croquis  (fig.  236),  veurem  que  la  correspondència  existeix.  La  predel∙la  de  la  col∙lecció 
barcelonina mesura 252 cm de llargada, mentre que Pijoan va anotar que l’amplada del retaule 
era  de  quatre  metres  —coincidents  amb  la  suma  de  l’amplària  de  les  taules  del  Museu 
Nacional d’Art de Catalunya  i Cleveland—, als quals si descomptem  l’amplada que devia tenir 
el  nínxol  o  sagrari  central,  restarem  ben  a  prop  dels  dos  metres  i  mig  que  presenta  la 
subpredel∙la de col∙lecció barcelonina. Pel que  fa a  l’alçada de  la subpredel∙la, 56 cm, veiem 








contrastat amb  l’ús de software de  tractament d’imatge  (Photoshop), així com software de  tipus CAD 
(AutoCAD) per al dimensionament de  la  reconstrucció del  conjunt. Agafant els amidaments  coneguts 
dels diferents compartiments,  i proporcionant‐los en relació amb el croquis de Pijoan, hem corroborat 
que hi ha importants inexactituds, completament lògiques si tenim en compte que Pijoan no va executar 
un  dibuix  a  escala.  Com  s’explica,  per  exemple,  que  la Dormició,  l’Anunciació  i  l’Adoració  tinguin  la 




nostra  proposta  d’adscripció  de  la  predel∙la  amb  els  profetes  al  conjunt  pel  fet  d’haver  qualificat 











És per això que en  la nostra  reconstrucció,  i a diferència del croquis de Pijoan en què  totes 
dues  apareixen  igualades,  hem  plantejat  una  amplada  diferent  per  a  cadascuna.  En  aquest 
sentit, el dibuix de  l’historiador barceloní evidencia que cadascuna d’aquestes parts era més 





antigament atribuïda a  Jaume Huguet. Primerament,  tenim  la presència de  sis profetes dins 
formes  concèntriques o  clipeus,  cadascun dels quals es  troba directament unit als que  té al 
costat. Aquesta  tipologia de predel∙la,  juntament amb el  fet que els medallons es  toquessin 
entre  ells,  són  aspectes  que  retrobem  al  croquis  de  Josep  Pijoan.  És  significativa  també  la 
partició que observem a la predel∙la i subpredel∙la del croquis de Pijoan, que coincideix amb el 
fet que el bancal de  la col∙lecció barcelonina estigui  format per dues meitats, posteriorment 




















que sostenen: «Gloria  in excelsis Deo et  in terra pax hominibus bone voluntatis  laudamus te 
Benedicimus  te  adoramus  te  glorificamus  te  [?]  Procer  gloriam  Tuam  gratias  agimus  tibi  et 
(...)»873. Es tracta del Gloria in excelsis, un himne litúrgic vinculat als inicis del cristianisme. Tot 
canviant «altissimis» per «excelsis»,  la primera part d’aquest  text  la cita sant Lluc  (2, 14) en 
veu  dels  àngels  que  van  anunciar  el  Naixement  de  Jesús  als  pastors,  i  d’aquí  que  l’himne 
s’acostumi  a  incloure  en  representacions  d’aquest  episodi,  i  no  de  l’Anunciació  com  veiem 
aquí. Tanmateix, no era el primer cop que el pintor Jaume Ferrer II, a qui cal atribuir la taula de 
Peralta de la Sal, representava uns àngels sostenint un filacteri amb el text de l’himne, ja que 














a  la Mare  i  que  la  farà  esdevenir  Regina  Coeli;  i  d’altra  banda,  a  pràctiques  ornamentals 
vinculades  als  entorns  àulics  i  aristocràtics  en  què  determinats  objectes  es marcaven  amb 





873 Traducció: Glòria a Déu a dalt del cel  i a  la terra pau als homes que estima el Senyor. Us  lloem, us 










Jaume Huguet  (Museu Diocesà de Tarragona)876. No obstant això,  la  sintonia  flamenquitzant 
que ofereixen  ambdues  anunciacions,  la de  Peralta de  la  Sal  i  la de Vallmoll,  cal matisar‐la 
mitjançant  el  seu origen,  ja que  la primera  remet  a  la  incidència de Robert  Campin,  l’antic 
mestre de Flémalle, i la segona a la influència de Jan van Eyck.  
Aquest  flamenquisme  que  traspua  la  composició  de  Peralta  l’advertim,  igualment,  en  la 
representació del  recipient amb els  lliris de puresa, que  s’allunya del prototip més difós en 
aparèixer sobre una ribella que evoca les dinanderies nòrdiques i que, a més, presenta el bec 
abocador  d’una  gerra,  elements  que,  juntament  amb  la  tovallola,  al∙ludeixen  a  Ella877.  La 





primavera, mentre  que  a  les  de Maria  palesa  la  castedat.  En  relació  amb  la  poma,  és  ben 











877 Els  lliris,  la tovallola «immaculada»  i els reflexos de  la gerra han estat associats a  la virginitat Maria 
per CHÂTELET 1996, 97. La referència a  la puresa de  la Verge, sine macula, mitjançant  la tovallola  i el 















mostra el moment en què Maria va  infantar, sinó un succés  immediatament posterior.  Jesús 
apareix  a  terra,  a  sobre de  la  vora del mantell de  la  seva Mare,  sostenint  l’orbe  terrestre  i 
beneint amb  la mà dreta. Maria apareix agenollada, va nimbada  i duu una  túnica de brocats 
daurats. Per sobre llueix un mantell de color blau decorat amb les «M» coronades que també 
apareixen al compartiment amb l’Anunciació i la Dormició. A Josep se l’ha emplaçat darrere de 
Maria,  amb  nimbe  poligonal  i  subjectant  amb  la  mà  un  ciri,  mentre  que  els  pastors  els 
localitzem  a  la banda dreta de  la  composició, darrere d’un  vímet que  serveix  com  a  tanca. 
L’estable, amb la tradicional presència del bou i la mula, mostra una curiosa combinació d’obra 
arquitectònica  i estructures de  fusta  i palla.  La part  superior del  compartiment  s’ha decorat 
amb un  fons de pastillatge de guix, gofrat  i daurat, que  concorda amb el d’altres  taules del 
conjunt. 
Com a  l’Anunciació,  les mides  i  la ubicació de  la  taula dins el conjunt del  retaule donen una 
importància cabdal a aquest passatge, el qual té a veure amb la primera manifestació de Crist a 
la humanitat, tot constatant l’inici de la Nova Aliança i el triomf del cristianisme. Es tracta de la 
revelació  de  la  Nova  Llei  a  un  primer  nucli,  el  dels  pastors,  que  arribarà  a  tenir  un  abast 
universal882.  Escenes  com  aquestes  mostren  el  moment  en  què  el  «Vetus  testametum 
velatum» dóna pas al «Novum testamentum revelatum»883, i és així que l’Adoració dels pastors 
constata  l’inici  del  reconeixement  del  Salvador.  Els  pastors,  tot  i  ser  jueus,  acompanyen  a 
Maria en la pregària que dirigeix al seu Fill i esdevenen la imatge atemporal dels que opten per 
                                                                                                                                                                              
enfant), est égalment un symbole familier de  la Vierge:  Ipsa enim est candelabrum et  ipsa est  lucerna 
(...) Christus, Mariae filius, est candela accensa» (PANOFSKY 1992, 267). 
882 «I havia pastors en els països respectuosos de la mateixa en el camp, alternant‐se per cuidar els seus 









nen.  I  tots  els  que  van  sentir,  es  van  meravellar  de  les  coses  que  deien  els  pastors.  Però  Maria 










Lleida:  diocesà  i  comarcal  (inv.  7),  i  també  a  la  Nativitat  del  retaule  de  Verdú884.  Aquesta 
peculiaritat va gaudir d’un gran acolliment a la pintura d’arrel flamenca i té la seva gènesi a les 
ja  esmentades  Revelationes  de  Santa  Brígida  de  Suècia.  D’acord  amb  aquest  text,  el  Nen 
irradiava una  llum que ofuscava qualsevol altra  i és per això que apareix dins una màndorla, 
tant a la taula del museu lleidatà com a Verdú885. A la composició de Cleveland, el mantell de la 
Mare de Déu és el que acull  la  imatge de  Jesús  i el que al∙ludeix, a  través del color groc del 
folre i la silueta que dibuixa al terra, a la màndorla de l’Infant.  
La presència del ciri, altrament, obliga a  traçar un pont amb  l’obra de Pere Garcia, atès que 
com  hem  vist  al  capítol  corresponent886,  aquest mestre  va  intervenir  també  en  l’execució 
d’aquest compartiment  i no  sabem  si això va poder condicionar  la presència d’aquest detall 
iconogràfic en  la composició. Ho remarquem perquè el ciri encès es va convertir en un topos 
recurrent en l’obra del pintor ribagorçà i els seus seguidors, que van contribuir a la seva difusió 
a  la  zona  de  Ponent  i  la  Franja.  Així,  apareix  en  tots  els Naixements  executats  per Garcia, 
Espallargues  i  el Mestre  de  Vielha,  exceptuant  el  del  retaule  de  la Mare  de Déu  del  Soler 
d’Enviny, d’Espallargues.  Fins  ara,  la  representació més  antiga dins  aquest  cercle de pintors 
calia cercar‐la al retaule de Montanyana (cat. 22) (cap a 1475‐1485)887. 
                                                            














anciano  daba  claridad  alguna,  porque  aquel  esplendor  divino  ofuscaba  completamente  el  esplendor 
material de  toda otra  luz. Al punto  vi  a  aquel  glorioso Niño que estaba en  la  tierra, desnudo  y muy 












segona  vinguda del  Salvador, o  Segona Parusia,  i  va  gaudir d’una  àmplia difusió  en  el nord 










l’Adoració dels pastors conjuga  la  intervenció d’un artista adscrit al taller de  l’anterior amb  la 
de Pere Garcia, atès que estilísticament  s’atesta  la  intervenció del darrer en  les  figures dels 
pastors  i el Nen  Jesús.  La mà del de Benavarri determina  la presència, per  tant, del globus 




pastors del  retaule de  la Mare de Déu  i  sant Miquel d’Escalarre890, al  retaule major de Sant 
Miquèu de Vielha, en una taula de col∙lecció particular, i al retaule del Museo Nacional de San 
Carlos  (Mèxic  DF)891.  Pel  que  fa  als  treballs  de  Pere  Espallargues,  trobem  aquest  detall 





























La  resta  d’apòstols  contemplen  el  cos  sense  vida  de Maria,  entre  els  quals  destaca  el  que 
s’ubica  al  capçal  del  llit  sostenint  una  creu.  En  primer  terme  apareixen  dos més  asseguts  i 
immersos en  la  lectura, a  la  llum d’una brandonera en  la que cremen diversos ciris. A  la part 
superior de  la  composició destaca  la presència  d’una  glòria de  serafins que  retalla  els  fons 
daurat i en la qual s’ha representat la rebuda de l’ànima de Maria per part del seu Fill.  
La  taula aplega, alhora, el  trànsit de  la Verge  i  l’assumpció de  la seva ànima al cel. Es  tracta 
d’una  representació  de  tradició  bizantina  que  esdevé  la  imatge  plàstica  de  les  nombroses 
escenificacions  teatrals  del misteri  assumpcionista  dins  l’àmbit  de  la  Corona  d’Aragó896.  La 
narrativa dels fets esdevinguts a l’entorn de la mort de la Verge sorgeix dels relats apòcrifs de 
tradició  assumpcionista  i  de  la  Llegenda  Daurada  de  Iacoppo  da  Varazze897.  D’acord  amb 
aquesta font, la Verge va morir a l’edat de setanta anys, dotze més tard que el seu Fill, malgrat 
que diversos autors bizantins comenten que va viure fins els vuitanta. En els segles del gòtic, la 
idea de Maria com a Mare de Crist  i  intercessora de  la humanitat davant seu,  li va donar una 
imatge més humana que va afavorir l’aprofundiment en la història de la seva vida.  
La Dormició de  Peralta  ens  informa dels  esdeveniments  relatius  a  l’òbit de Maria  i,  també, 
reflecteix el dolor, la consternació i el temor que van patir els apòstols en aquell moment, fins 












coixí, Maria  jeu sobre un  llit cobert per una roba brocada  i vesteix un mantell blau que  llueix 
les «M» coronades que hem vist a les dues taules de Cleveland. Recordant els escrits de santa 
Brígida de Suècia,  la seva cara és de placidesa: «Yo me quedé como dormida al separarse el 
alma del  cuerpo y desperté en un perpetuo gozo; y merecí esto, porque  fuí  la que padeció 
mayor amargura que todos en la muerte de mi Hijo, y por eso quiso Dios sacarme del mundo 
con una muerte suavísima»898.  




afligits  llegeixen  a  la  llum  d’una  brandonera  que  dona  suport  a  nou  espelmes  enceses, 
possiblement  relacionades  amb  la  por  al  dimoni  que  Maria  va  sentir  en  el  moment  del 
trànsit900. La presència d’aquest element també reforça la idea de cerimònia litúrgica que oficia 
sant  Pere  revestit  de  pontifical,  i  que  acompanyen  alguns  apòstols  amb  ciris  i  efectuant 
lectures.  Aquests  apòstols  que  llegeixen  troben  ressò  en  un  sermó  de  sant  Vicenç  Ferrer 
predicat el dia de l’Assumpció de 1411 probablement a Illescas, en el qual va recordar que «E 
assí  como  ella  estava  en  el  su  lecho  esperando  la muerte,  estavan  enderredor  todos  los 
apóstoles  leyendo e confortando a  la Virgen santa María diziendo: <Madre de Dios, bendicha 
agora seredes en paraiso>, e otras palabras semejantes»901. 
A  la part més elevada de  la composició Crist, envoltat de querubins, acull  l’ànima de  la seva 

























partir  deste  mundo,  dixo:  <Vosotros,  ángeles  e  archángeles  e  todos  los  otros,  andat  acá 
conmigo e vernemos con la mi madre, que agora deve partyr del mundo>»903. 
En moltes altres obres del moment  l’Assumpció de Maria  també  serà  representada en cos  i 
ànima, d’acord amb un model que  Jaume Ferrer  II  ja va  incorporar al retaule de Verdú  i que 
també  va  desenvolupar  Blasco  de  Grañén.  Aquest  sincretisme  iconogràfic  que  implica 
representar  en una  sola  taula diferents moments del  cicle  assumpcionista,  serà habitual en 
obres dedicades a explicar els darrers moments de  la vida de  la Mare de Déu  i  la seva glòria 
posterior. Ho veiem en una obra del Mestre de Vielha‐Bartomeu Garcia, el retaule de l’església 
del  Miracle  de  Balaguer,  que  estava  presidit  per  una  Dormició  a  la  taula  central  —avui 
desapareguda,  però  coneguda  per  una  fotografia  antiga—  en  la  qual  es  concentraven 
Dormició, Assumpció de  l’Ànima  i Coronació, mentre que en un compartiment protagonitzat 




la  representació, a manera de cadre vivant o  representació sacra, que,  tal vegada, evoca  les 
celebracions teatralitzades de l’època. Sant Tomàs no va ser present, i és per això que el pintor 
només  va  representar onze  apòstols. Aquests deixebles de Crist  esdevenen  la  imatge de  la 
primera Església. De  tots ells destaca el que  resta emplaçat al  cap del  llit amb  la  creu a  les 
mans,  el  qual,  i malgrat  que  la  creu  no  sigui  aspada,  sovint  ha  estat  identificat  amb  sant 
Andreu. Tanmateix, l’emblema que porta no creiem que sigui la creu del seu martiri, atès que 
cap  altre  deixeble  duu  el  símbol  del  suplici  que  va  patir  i,  a més,  podria  tenir  relació  amb 
aquells apòcrifs que parlen de  l’arbre de  la vida en el moment del  trànsit  i assumpció de  la 
Mare de Déu. Pel que  fa a aquesta qüestió,  i a  les mans de sant  Joan,  la creu  també va ser 
representada  a  la Dormició de Bartolomé Bermejo que es  conserva  a  la Gemäldegalerie de 







2008,  7‐20.  Es  tracta d’una  solució que  es pot posar  en paral∙lel  amb  la  figuració de  la palmera  del 
‐ 560 ‐ 
 
La  creu  esdevé  l’arbre  de  la  vida  del  nou  paradís  i  és  des  d’aquesta  interpretació  que  cal 
entendre  la  seva  relació  amb  la  palma mortis  dipositada  a  les mans  de Maria  en  la  seva 
Dormició. D’aquesta palma, emblema dels morts, s’ha dit que va ser tallada en els jardins del 
Paradís o que provenia de la palmera que es va inclinar en el decurs de la Fugida a Egipte. Un 
cop  lliurada  a Maria  per  l’àngel  que  li  va  anunciar  la  seva mort,  la  seva  funció  va  ser  la 
d’allunyar  la seva ànima dels poders de  les tenebres. És precisament sant Joan qui  l’havia de 
dur davant del fèretre  i, en correspondència amb el vincle que hi ha entre  la palma  i  la creu, 
també és aquest evangelista qui porta la creu a la taula berlinesa de Bermejo. En altres casos 
els lligams amb l’escena de Peralta de la Sal són més directes, com és el cas de la taula amb la 






Châteauroux, del Maître de Bedford; a  la de  l’antic retaule de  la catedral del Burgo de Osma, 
de Gonçal Peris  i actualment al Museu Frederic Marès de Barcelona; o també a  la del Saltiri‐
Llibre  d’hores  d’Alfons  el Magnànim  (British  Library  de  Londres).  Retrobarem  el  detall  de 
l’apòstol amb la creu al cap del llit en obres de Blasco de Grañén i el seu entorn més immediat, 




dels  compartiments del  retaule de Montanyana  (cat. 22)  (fig. 287), en què  l’apòstol amb  la 
                                                                                                                                                                              
paradís  representada  en  les  escenes  de  l’Assumpció  de  la Mare  de  Déu,  pintades  per  artistes  com 
Angelo Puccinelli o Gherardo Starnina (STREHLKE 2004, 390‐398), així com amb la creu que Jaume Ferrer 




D’altra banda,  també  són presents els boixets que,  tal vegada,  fan  referència al vel del  temple  i que 











de Déu del  Soler d’Enviny  (Museu de Belles Arts de Budapest)910,  i en un  compartiment de 
retaule conservat al Musèu dera Val d’Aran (Vielha), originari de  la parròquia de Vilac911, tot i 
que en aquest darrer cas el llit el va disposar de forma obliqua al pla pictòric. Es manté, en tots 






Si  passem  al  cicle  de  taules  marianes  dedicades  a  la  infantesa  de  Maria,  a  l’episodi  de 
l’Abraçada davant  la Porta Daurada veiem que  l’escena presenta  la composició habitual, amb 
els pares de Maria  fonent‐se en una  tendra abraçada que simbolitza  la concepció de  la seva 
esperada  i  desitjada  filla  (fig.  245).  Joaquim  duu  nimbe  poligonal,  i Maria  circular,  tots  dos 
executats amb pastillatge de guix daurat  i amb motius similars als d’altres compartiments del 







És per això que a  la pintura de Peralta apareix  sant  Joaquim venint dels afores de  la ciutat, 
                                                            
909 IAAH, clixé Gudiol B‐853. 
910 NYERGES 2008, 47. Al mateix museu es  conserva un  segon  compartiment del mateix  retaule amb 














del seu marit, el va anar a esperar a  la Porta Daurada,  la mateixa per  la qual Jesús efectuaria 
després  l’entrada a Jerusalem un diumenge de Rams. Així, sant Joaquim  i santa Anna van ser 
pares de  la Verge gràcies a  la  intervenció divina, malgrat que en aquesta escena no aparegui 
l’àngel que uneix els seus caps en símbol d’unió sacralitzada.  
Quant al compartiment amb el Naixement de Maria  (fig. 246), novament ens trobem davant 
una  composició que  segueix els prototips  tradicionals,  amb  santa Anna  ajaguda en un  llit,  i 
acompanyada per diverses  serventes o parteres que  li  serveixen aliments  i atenen a Maria‐
Nena. A una d’elles se  la distingeix amb un nimbe poligonal. El  llit, cobricelat  i encaixat, s’ha 
representat en paral∙lel al pla pictòric, amb  les  figures  femenines distribuïdes al seu voltant. 
Dues d’elles,  les de primer pla, atenen a  la Verge, acabada de néixer, una embolcallant‐la  i 
l’altra  eixugant  uns  bolquers  a  la  llum  de  braser  de  ferro  forjat.  Entre  els  treballs  de  Pere 
Garcia, la composició entronca, per exemple, amb la del Naixement del Baptista del retaule de 
Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  (fig.  257),  tot  i  que  la  qualitat  artística  de  la  pintura  que  ara 
tractem  és  més  notòria.  Malgrat  que  la  de  Peralta  va  ser  probablement  retallada,  la 
composició d’ambdues és molt similar, així com també la disposició del llit. També retrobem la 
camisola  ratllada  de  la  convalescent  i  la  llevadora  que  eixuga  el  bolquer  amb  l’escalfor  del 
braser, la qual llueix un vestit amb mànigues «a la morisca».  



















aprenentatge al  taller de Blasco de Grañén916. A banda dels  casos esmentats de Peralta  i el 
retaule de Sant Joan de Lleida, el va tornar a emprar en un compartiment que fins el 1936 es 
va conservar a  l’església parroquial de Benavarri  (cat. 7)  (fig. 172), al desaparegut retaule de 
santa Anna de l’Aïnsa (cat. 39) (fig. 356), al de Montanyana (cat. 22) (fig. 276), així com en una 
taules que anys enrere es  trobava en  comerç a Barcelona  (cat. 45)  (fig. 382). Veiem que  la 




Un altre  tret  iconogràfic,  si més no peculiar, és  la  representació del personatge  femení que 
dóna de menjar a santa Anna, que apareix en tots els casos esmentats, inclòs el de Peralta de 
la  Sal917.  Els  evangelis  aporten molt  poca  informació  sobre  els moments  que  ara  narrem. 
Aquesta mancança i la gran devoció per santa Anna, van incentivar els escrits apòcrifs dedicats 
a la seva vida. Tal vegada a l’entorn de la revelació a santa Nicoleta de Corbie (1408), a qui se li 
va aparèixer santa Anna, o només pel  fet que  la Mare de Déu era cosina de santa  Isabel, es 
podria identificar a la darrera amb la dona nimbada que l’assisteix al nostre compartiment918. 
El nimbe circular de la mare de Maria, al∙lusiu al Nou Testament, contrasta amb el poligonal de 
la presumpta  santa  Isabel, que correspon a  l’Antiga Llei919. Si  fos així,  la  imatge escenifica el 




que el va emprar a  l’escena homònima del  retaule de Fonts  (Osca),  i al Naixement del Baptista d’un 
retaule conservat anys enrere en una col∙lecció particular de Blanes. Vegeu, respectivament, VELASCO 
2006a, 153  i 183,  figs. 37  i 46. La partera que eixuga el bolquer  la  retrobem en una  taula  fins  fa poc 
atribuïda a Garcia  (GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 189,  cat. 555), però que  recentment  s’ha  traspassat a un 
altre pintor segurament actiu en l’entorn lleidatà (VELASCO 2012a, 56). Quelcom similar podem dir d’un 
compartiment de retaule conservat antigament en una col∙lecció de Kentucky (EUA), i que Post atribuïa 
a  Pere  Espallargues  (POST  1938,  259,  fig.  80).  Després  de  conservar‐se  uns  anys  al  Saint  Louis  Art 













Continuant  amb  la  lògica  narrativa  del  retaule  de  Peralta  de  la  Sal,  a  la  taula  següent 
s’escenifica la Presentació de la Mare de Déu al Temple (fig. 248), en la qual veiem com Maria 
puja els graons davant la presència del seus pares, Joaquim i Anna. La rep el Summe Sacerdot, 
juntament  amb  una  munió  de  donzelles  que  s’entreveuen  per  dos  dels  finestrals  —
anacrònicament gòtics— de  l’edifici. Santa Anna, amb nimbe  circular, duu a  la mà un cistell 
amb  dues  tórtores  o  colomins  com  a  ofrena, mentre  que  Joaquim,  amb  nimbe  poligonal, 
aixeca els braços en mostra de respecte. El moment escollit en aquest compartiment és aquell 




també amb  la  figurada pel Mestre de Villahermosa al retaule del Collado  (cap a 1395‐1396). 
Entre altres qüestions que agermanen aquestes composicions,  la presència de  les verges als 
finestrals és un tret iconogràfic comú en totes elles923. Tanmateix, l’escena de Peralta de la Sal 
esdevé  una  simplificació  de  les  anteriors  i  inclou  alguns  trets  iconogràfics  propis  de  la 
Presentació de  Jesús en el  temple,  com  la  cistella  amb el parell d’aus  i el  ciri que du  santa 
Anna924. Segons la llei de Moisès, una vegada transcorreguts quaranta dies des del naixement 
de  Jesús,  es  va  fer  la presentació del nadó  al  Senyor  i  es  va oferir  en  sacrifici un parell de 
tórtores o de  colomins,  l’ofrena habitual dels pobres. Aquesta  iconografia  fa  referència a  la 
Purificació de la Mare de Déu, tot i la seva Immaculada Concepció, i també a la benedicció dels 
ciris, coneguda amb el nom de festa de la Candelera925. La presència del ciri que sosté Anna ja 
la documentem en exemples bizantins del  segle XI,  i pot  relacionar‐se amb un  fragment del 






924  És  habitual  que  la  Presentació  de Maria  al  temple  presenti  contaminacions  iconogràfiques  de  la 
Presentació de Jesús. A banda de  les comentades, cal afegir  la presència de  la profetessa Anna, que a 
Peralta no apareix; o  la presència de  les santes dones de  l’Antiga Llei que poden posar‐se en connexió 
amb  aquelles  que  apareixen  com  a  testimonis  de  la  Presentació de  Jesús.  Sobre  aquestes  qüestions 
vegeu VELASCO 2003, 286. 
925 La Presentació de Jesús al temple acostuma a representar sincrèticament dos episodis diferents del 









encendidas, no  sea que  la niña  se  vuelva  atrás  y  su  corazón  sea  cautivado por  alguna  cosa 
fuera del templo de Dios. Y así lo hicieron mientras iban subiendo al templo de Dios»926.  
El cicle continua amb  tres compartiments dedicats als goigs en què Crist assoleix el principal 
protagonisme,  tot  i que  la presència de Maria continua sent  rellevant,  i d’aquí que s’adiguin 
especialment amb un retaule que estava plenament dedicat a enaltir  la figura de  la Mare de 
Déu.  Pel  que  fa  a  l’Epifania  (fig.  249), mostra  el moment  en  què  els mags  duen  les  seves 
presentalles al nou nat, que  jau a  la  falda de Maria.  Just al darrere apareix  sant  Josep, amb 
nimbe poligonal, que té  les eines de fuster ben a prop ubicades en un tamboret. La figuració 
d’aquestes  eines,  entre  les  que  destaca  una  aixa,  exemplifiquen  novament  la  important 
influència  nòrdica  que  palesen  algunes  composicions  d’aquest  conjunt.  El  pessebre  és  una 
construcció que barreja obra arquitectònica  i estructures de  fusta, mentre que el  fons de  la 
composició  s’ha decorat amb motius gofrats  i daurats que  recorden els dels  compartiments 
comentats. 
En la composició apareixen detalls iconogràfics característics en la producció de Jaume Ferrer 
II.  En  aquest  sentit,  destaquem  la  presència  del  farcell  que  forma  part  de  l’Adoració  dels 
pastors del mateix retaule de Peralta de la Sal; i també de la imatge del rei Melcior que, amb el 
copó a  la mà, gaudeix de  la carícia que  li fa el Salvador al cap, detalls que també apareixen a 
l’Epifania  del  retaule  de  la  Paeria  de  Lleida927.  L’estora  de  palla  trenada,  amb  l’extrem mig 




A  la  següent  taula,  la de  la Resurrecció  (fig. 250),  Jesús  apareix dempeus  sobre  el  sepulcre 
tancat,  duent  l’oriflama  crucífera  i  amb  una  sèrie  de  soldats‐centurions  anacrònicament 
abillats que es distribueixen al voltant de  la  tomba. Dos d’ells apareixen adormits, seguint el 
relat  d’alguns  apòcrifs.  L’episodi  transcorre  en  una  mena  de  jardí  clos,  amb  una  tanca  i 
elements vegetals en darrer terme. Per sobre, el característic fons daurat i gofrat. Maria, que 















Catalunya931.  Entre  aquestes  dues  obres  de  Jaume  Ferrer,  també  cal  destacar  coincidències 
entre  les  vestidures  del  soldat  amb  la  pica  sobre  el  sepulcre  i  alguns  dels  personatges 
representats al Calvari del retaule esmentat. Paga  la pena advertir també sobre un altre dels 





imatge associada al  triomf de Crist sobre  la mort que  també apareix al  retaule d’Alcover. Es 
tracta  d’un  detall  iconogràfic no  gaire habitual  en  la pintura  catalanoaragonesa de  la baixa 

























resurrecció  de  Crist  i  ha  esdevingut  un  dels  episodis més  divulgats  dins  el  cicle  de  la  seva 
glorificació. Seguint la tradició icònica medieval, solament apreciem la part inferior del cos i els 
peus de  Jesús, que puja al  cel davant  la presència dels apòstols  i  la  seva Mare,  tots ells en 
actitud orant. Deixa les empremtes a la roca, d’acord a un model àmpliament difós a Catalunya 
durant el gòtic  internacional,  i que continua representant‐se amb èxit durant el darrer gòtic. 
Com  és  habitual,  solament  identifiquem  a  sant  Pere,  a  qui  els  pintors  sempre  atorguen 
primacia en  l’episodi,  juntament amb sant Joan Evangelista  i sant Pau. La  irrealitat del succés 
es remarca amb el gran protagonisme dels  fons daurats, que ocupen bona part de  la meitat 
superior  de  la  composició.  L’escena  concorda  amb  la  majoria  d’exemples  que  ens  han 
pervingut,  el  que  prova  que  les  pautes  de  representació  de  l’episodi  estaven  més  que 
establertes,  sense  deixar  gaire  lloc  a  possibles  variacions. A  diferència  del  que  hem  vist  en 
compartiments anteriors, aquí Jaume Ferrer trenca amb les escenificacions de Verdú i la Paeria 
en  observar  la  presència  de  sant  Pere  en  el  lloc  de  sant  Joan.  En  canvi,  coincideix  amb 
l’Ascensió del Museu de Lleida: diocesà  i comarcal procedent de Binacet  (Osca), signada per 
Jaume Ferrer pare. 
Finalment,  al  Calvari  destaca  el  desmai  que  pateix  la Mare  de  Déu  (fig.  241),  que  gairebé 
prefigura  la  mort  de  Maria  al  compartiment  central  del  retaule.  Pel  que  fa  a  la  cèlebre 
exclamació del  centurió, «Vere  Filius Dei erat  iste»  (Veritablement, aquest home era  Fill de 
Déu), no s’inclou dins un filacteri, a diferència del que és habitual, sinó que apareix  inscrita a 
l’escut d’un dels militars. Un bon nombre de llances i banderoles destaquen sobre l’or del fons 
de  l’escena  i,  com al  compartiment amb el mateix  tema del  retaule d’Alcover,  l’àguila és el 




















































938  Les  informacions  recollides en aquest apartat han estat extretes de  la nostra monografia  sobre el 
retaule  (VELASCO  2012a).  Tanmateix,  hem  actualitzat  de  forma  important  la  part  corresponent  a  la 
fortuna dels compartiments en el mercat d’art i antiguitats dels primers anys del segle XX, ja que des de 














Sant Miquel:  Celestí Dupont  (Barcelona,  1911); Galeria Demotte  (París,  1916);  Paul  J.  Sachs 




Restauracions:  estan  documentades  les  següents  restauracions  efectuades  pels  tècnics  del  Museu 
Nacional d’Art de Catalunya: Baptisme de Crist  (1989); Banquet d’Herodes  (1996); sant  Jeroni  (2002); 






131, núms. 34‐35  i 39‐40; POST 1938, 268‐275, 302  i 314,  figs 84‐85  i 100; SUTRÀ 1944, 157; GUDIOL 
1944, 50; El arte 1951, 33, núm. 77; GUDIOL 1955, 281; VERRIÉ 1955, 406, fig. 394; BERNIS 1956, 40, 42, 
47  i 50‐53,  làm. XI,  fig. 158; BERNIS 1957, 191‐192, 203  i 204,  làm.  III; Colección 1957, 11, cat. 23‐24; 
Exposición 1962, núm. 51; AINAUD 1964, 69; OLIVAR 1964, 124; CAMÓN 1966, 457,  fig. 434;  SOBRÉ 
1970, 25‐32; BERNIS 1970, 205‐206  i 218,  làm. XIV, fig. 6; GUDIOL 1971, 54‐55  i 81, cat. 209, fig. 165; 
BERNÍS 1978‐1979, I, làm. I, II, làm. XXVII, fig. 61, làm. XLI, fig. 103, làm. XLII, fig. 107; YOUNG 1980, 25‐
29; LACARRA 1980, 128‐129; DALMASES‐JOSÉ 1984, 266‐267; GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 187, cat. 541, figs. 
88  i  926‐933; MARANGES  1991,  33  i  ss.;  BARRACHINA  1994,  39;  SOBRÉ‐BOSCH  1996,  26‐29,  cat.  4; 












decisió hi ha un canvi de gust en benefici de  les noves  formes barroques. Així,  i arran d’una 





942  L’àpoca de venda del  retaule el 1678 ens permet  saber que  Joan Bielsa,  Josep Pedrós  i Domènec 
Moreno  van  ser  els  representants  de  la  vila  de  Benavent,  juntament  amb  Josep Bages,  rector  de  la 
parròquia. Per part de  l’església de Sant Joan de Lleida van actuar Francesc de Guiu, Jaume Montells  i 















del  retaule ara  instal∙lats a Benavent de Segrià. Sembla que  la primera menció que atesta  la 
seva presència a la vila la trobem en un recull de cròniques excursionistes publicat el 1890 per 
Josep Reig i Vilardell, que en descriure l’església va comentar: «Son notables [...] alguns trossos 
d’un  retaule  que  serveixen  d’altars»943.  Aquesta  notícia  permet  deduir  que  les  taules  es 
trobaven distribuïdes en diferents altars, sense formar un sol conjunt.  
A  l’Anuari de  l’Institut d’Estudis Catalans de 1908 es va publicar un breu article, anònim, en 
què es donaven a  conèixer algunes adquisicions  recents del Museu de Barcelona. El  text és 
interessant perquè dóna notícia de  l’ingrés  al museu d’un  conjunt de  taules procedents de 
Lleida,  una  operació  que  es  qualifica  com  «l’adquisició  principal  de  l’any».  Es  tractava  de 
quatre compartiments del nostre retaule, això és, el Naixement del Baptista,  la  Inscripció del 
nom del sant,  la seva Decapitació  i  la taula amb el sant Jeroni (figs. 257‐258, 260  i 262)944. La 
crònica  no  recull  la  procedència  real  de  les  taules,  sinó  que  simplement  apunta  un  origen 
lleidatà. Havien estat ofertes pels antiquaris Antoni Marquès  i  Josep Català el 1907,  segons 
consta a l’acta de la Junta de Museus amb data de 8 de novembre d’aquell any945, i també a la 
missiva que els antiquaris van enviar a  l’organisme el mateix dia  (apèndix documental, doc. 
41)946. La carta res diu sobre  la procedència, però  l’acta de  la  Junta revela que procedien de 
«Miravent,  cerca  de  Lérida»,  una  indicació  d’origen  amb  un  lleuger  equívoc  pel  que  fa  al 
topònim.  La  Junta  els  havia  examinat  i,  d’acord  amb  el  seu  «excepcional  mérito  é 
importancia», en va acordar la compra. Tanmateix, els antiquaris sol∙licitaven 15.000 pessetes 
i, atès que  l’organisme  tenia problemes de  liquiditat, no es va poder  fixar un acord de  junta 
                                                            
943 REIG 1890, 262. 













que materialitzés  l’adquisició.  En  aquest  sentit,  el  12  de  novembre  es  va  autoritzar  a  Emili 
Cabot,  vocal  de  la  Junta,  a  negociar  el  preu  i  intentar  abaratir‐lo  fins  a  12.000  pessetes,  o 
menys  si  era  possible,  de  cara  al  següent  exercici  pressupostari  (apèndix  documental,  doc. 
42)947. Finalment, l’operació es va tancar per 10.000 pessetes, segons llegim a l’acta de la Junta 
de 14 de novembre del mateix any. Cabot va informar sobre les gestions practicades i la duresa 
de  la  negociació,  que  finalment  es  va  tancar  per  un  preu  convenient  «después  de  grandes 
esfuerzos». La  Junta va manifestar el seu agraïment al vocal per  la gran  tasca efectuada948,  i 
també  ho  va  fer  el  president  de  l’organisme,  Josep  Puig  i  Cadafalch,  que  amb  data  20  de 
novembre  va  trametre  a Cabot una  carta  en  la qual  li  expressava  la  seva  gratitud  (apèndix 
documental, doc. 43)949. Set dies després, Puig comunicava per escrit al director dels Museus 
l’adquisició  de  les  taules,  i  li  manifestava  la  necessitat  de  dipositar‐les  «en  la  Sección 
correspondiente del Museo, de su cargo, á reserva del acuerdo que respecto de su adquisición 
definitiva, adopte  la  Junta, durante el próximo ejercicio de 1908»  (apèndix documental, doc. 
44)950. A l’acta de la Junta del 9 de gener de l’any següent, l’adquisició es donava per ferma y 
tancada  «(…)  siempre  y  cuando  venga  fijada  en  el  presupuesto  municipal,  que  se  halla 
pendiente de aprovación (…)»951. 
Uns  mesos  després  l’antiquari  Antoni  Marquès  va  oferir  a  la  Junta  «una  tabla  gótica, 
procedente de la iglesia de Benavent», proposta de la qual n’ha restat testimoni en l’acta de la 
Junta de  l’1 de maig de 1908  i,  també, en  la carta que  l’antiquari va  trametre a  l’organisme 

















953 ANC,  Junta de Museus de Catalunya, ANC1‐715‐T‐680, acta de  la sessió de  la  Junta de Museus de 










de  la  Cúria  lleidatana,  segons  ha  publicat  Berlabé954.  El  25  de  setembre  de  1907,  és  a  dir, 
solament un mes  i escaig abans que  l’oferiment de compra arribés a  la  Junta de Museus, el 
bisbe Martín Ruano  sol∙licitava per escrit al Capítol de  la  catedral de  Lleida autorització per 
vendre «(...) unos cuadros, que pertenecieron al retablo del altar mayor [de Benavent] y hoy 
están  distribuidos  en  diferentes  puntos  de  la  iglesia»,  atès  que  l’església  necessitava 
importants reformes per a les quals no hi havia disponibilitat econòmica. La carta detalla que 
les taules —no s’especifica quantes— s’havien peritat en 8.750 pessetes, però res es comenta 
sobre  l’antiquari  o  el  comerciant  que  desitjava  adquirir‐les.  Si  partim  de  les  informacions 
proporcionades per la documentació de la Junta de Museus, cal deduir que els compradors van 
ser Marquès  i  Català,  que  amb  escàs marge  de  temps  van  oferir  algunes  de  les  taules  a 
l’organisme barceloní. 
Aquesta deducció  topa amb una  informació que va oferir el 1931 Hendy en  referir‐se a una 
altra taula del conjunt, el sant Miquel de l’Isabella Stewart Gardner Museum (fig. 264), que va 
ser adquirit a París  l’abril de 1916955. Segons Hendy,  la taula va arribar a Barcelona de  la mà 
d’un tal «Dupont» —l’antiquari Celestí Dupont, el mateix que apareix implicat en els intents de 
compra dels retaules de Bellcaire d’Urgell (cat. 6) i Peralta de la Sal (cat. 20)—, juntament amb 
altres  que  van  ser  adquirides  pel  Museu  de  Barcelona.  Hendy  havia  obtingut  aquesta 
informació sobre Dupont a través d’un intercanvi epistolar amb Josep Pijoan, quan el primer es 















13  de  novembre  de  1928  per  demanar‐li  informació  sobre  la  taula  signada  de  Bellcaire 
d’Urgell,  segurament  per  utilitzar‐la  en  el  marc  de  la  publicació  ja  esmentada  (apèndix 
documental, doc. 76)957. 




de  publicacions  del  1911958.  Dupont,  francès  d’origen,  era  un  antiquari  amb  importants 
connexions amb els cercles comercials de París, i això explica que la taula aparegui el 1916 a la 
capital  francesa.  Segons  apunta  Hendy,  allà  va  ser  adquirit  per  Paul  J.  Sachs  (1878‐1965), 
subdirector del Fogg Art Museum959, a l’antiquari Georges Joseph Demotte (1877‐1923), l’abril 





els 3.000 dòlars —més els 242,23 dòlars de  l’assegurança  i de  la seva comissió— destinats a 
l’adquisició de l’obra961. 
La sortida dels compartiments de Benavent de Segrià el 1907 de seguida va trobar ressò en la 
premsa  lleidatana  del  moment,  que  es  va  lamentar  d’una  pèrdua  de  conseqüències 
«irreparables». Un dels  intel∙lectuals més destacats de  la Lleida de principis de  segle, Alfred 
Perenya (1882‐1932), especialment compromès amb qüestions artístiques i patrimonials, es va 
fer  ressò de  l’operació, en comentar que «de Benavent de Lleyda  [ha desaparegut] un altre 
retaule  que  també’s  va  vendre  pera  fer  reparacions  á  l’iglesia.  Lo  va  adquirir  una  familia 















compradors  en  l’operació.  El  1909  Frederic  Godàs  va  aportar més  dades  en  publicar  que 
l’església  de  Benavent  s’havia  reformat  «(…)  fa  poch  ab  12.000  pessetes  que  varen  fer 
venentse  uns  quadros,  que  segurament,  per  ser  verdaderes  obres  artístiques,  valíen molt 
mes»963.  
Un cop les taules de Benavent van ser a Barcelona van despertar l’interès de diferents erudits i 
estudiosos, com  ja hem pogut veure. Sobre aquest  fet,  traiem a col∙lació una documentació 







arribar a veure  la  llum, però els materials originals per a  l’obra encara es conserven entre els 
papers de Casellas a la Biblioteca de Catalunya965. Entre aquesta documentació es troba també 
l’esborrany  d’una  carta  que  Casellas  va  adreçar  al  rector  de  Benavent  de  Segrià  en  data 
indeterminada (apèndix documental, doc. 52)966, però que ha de ser posterior al novembre de 
1907, quan alguns dels compartiments del retaule van ser adquirits per  la Junta. A  la missiva 
Casellas  li  comenta  al  clergue  que  ha  sabut  a  través  de  l’antiquari Marqués  de  la  possible 
procedència d’aquests compartiments de la Seu Vella de Lleida, i que hi havia una tradició oral 
que  ho  suposava.  Com  veurem,  en  aquest  punt  el  relat  coincideix  amb  la  procedència 
hipotètica que el col∙leccionista Maties Muntadas, propietari de dos compartiments més del 
conjunt, va anotar al seu inventari manuscrit de 1917.  
















autoritzava  a  que  es  destinessin  diners  de  la marmessoria  de  Berenguer  Gallart  per  a  la 
construcció del retaule de l’església de Sant Joan967. L’emissió de la butlla, i el fet que Alfons de 
Borja  hagués  estat  beneficiat  de  Sant  Joan  durant  els  anys  que  va  residir  a  Lleida,  devien 
provocar que la història del retaule es magnifiqués en el marc de la pròpia parròquia, i que la 
voluntat  del  papa  valencià  restés  per  sempre més  associada  a  l’erecció  del  retaule.  És  en 






a  la voluntat de Calixt  III. A  l’església  s’hi  conservava  també un  fastuós  i  ric  tern, de mitjan 
segle  XV,  integrat  per  una  capa  pluvial,  una  casulla,  dues  dalmàtiques,  dues  estoles,  un 
maniple,  dos  collarins,  una  bossa  de  corporals  i  un  cobrecalze,  avui  custodiat  al Museu  de 
Lleida: diocesà i comarcal968. La tradició deia que aquest tern havia estat regalat pel papa a la 
























s’aconseguiria  que  el  vincle  fos  evident,  i  que  tothom  que  contemplés  aquells  magnífics 
induments  litúrgics  sabés  que  havien  estat  obsequiats  per  algú  que,  després  de  passar  per 
aquella parròquia, havia arribat a ocupar la càtedra de Sant Pere. 
Tornant a la carta que ha donat peu a aquest excursus, hem de dir que al fons de Casellas no 
hem  localitzat  la  resposta del  rector, però  sí una de Miquel Murillo  (1858‐1941)970  (apèndix 
documental,  doc.  53),  un  interessant  personatge  lleidatà  a  qui  documentem  com  a 
col∙leccionista numismàtic, pintor‐restaurador971, pèrit artístic del bisbat de Lleida i comerciant 
d’antiguitats. Li hem de suposar un cert perfil erudit, atès que era membre actiu de la primera 
agrupació excursionista  fundada a  les terres de Lleida,  l’Associació Excursionista  Ilerdanesa,  i 
perquè  tenia  importants  implicacions  en  la  vida  cultural  de  la  ciutat972.  A més,  el  to  i  les 
informacions que dóna a la carta dirigida a Casellas així semblen corroborar‐ho. La missiva de 
Murillo  duu  data  de  31  de maig  de  1909,  data  que  serveix  per  situar,  aproximadament,  la 
cronologia de  l’esborrany de carta de Casellas que hem citat unes  línies més amunt. Murillo 






á  consecuencias de  las  guerras  fue  trasportado  al pueblo de Benavent».  Juntament  amb  la 
carta, Murillo  li  trametia  la  transcripció d’una  inscripció que hi havia en una pintura —de  la 
qual no detalla  l’antiguitat— conservada a  la nova església de Sant Joan, atès que  l’antiga va 
ser enderrocada el 1868973.  La  inscripció, en  llatí, glossava  la  figura del papa  i  remarcava el 
vincle amb  la parròquia. Feia al∙lusió explícita, a més, a  la donació del  tern avui custodiat al 














però  es  desconeixen  les  circumstàncies  concretes  de  dispersió  de  la  resta  de  taules  que 
l’integraven. L’Anunci a sant Zacaries (fig. 255) es va publicar per primer cop el 1925, mentre 
romania en mans de  l’historiador Roberto  Longhi, a Roma974. Es desconeix  com va arribar a 
aquesta  col∙lecció, en  la qual a dia d’avui no es  conserva —avui es  troba en parador  ignot. 




van  ingressar amb data desconeguda a  la col∙lecció de Maties Muntadas,  i allà van romandre 
fins que el 1956  la col∙lecció va  ser adquirida per  l’Ajuntament de Barcelona976. Ambdues  ja 
consten al  catàleg de  la  col∙lecció que es  va editar el 1931,  tot  i que en aquesta publicació 
encara no consta ni l’origen real ni l’atribució que, poc després, Post va fer a Pere Garcia977. En 




taules. Tanmateix,  fa poc  Jaume Barrachina ha donat a conèixer uns  inventaris autògrafs del 
col∙leccionista en què es demostra que ambdues taules ja formaven part de la seva col∙lecció el 
1917. Es curiós que a  les anotacions del col∙leccionista s’afirmi que procedien «de  la antigua 


















fotografia  conservada  a  l’Institut  Amatller  d’Art  Hispànic  (fig.  263),  sabem  que  el  1979  es 
trobava a la Galerie Jean Larcade de París981. 
Com he vist, els compartiments del retaule de sant Joan de Lleida van romandre a Benavent 
fins  a  principis  del  segle  XX,  quan  van  ser  novament  venuts  en  el marc  de  les  habituals 





Sigui  com  sigui,  ja  hem  vist  que  avui  dia  no  conservem  totes  les  taules  que  en  origen  van 





transmetre  a  Casellas.  Una  nota  amb  lletra  del  darrer  conservada  al  seu  fons  documental 




de  Sant  Joan  havien  de  tenir  un  protagonisme  important,  segons  deduïm  dels  esborranys 
conservats.  Als  quaderns  manuscrits  de  l’obra  trobem  quatre  apartats  numerats  amb  els 
números 14, 15, 16 i 17 corresponents a les quatre taules adquirides per la Junta de Museus el 
1907. Fins  i tot, es conserven unes galerades  impreses amb correccions a mà efectuades per 
ell,  cosa que demostra que  la publicació es  trobava en un estadi  força  avançat. Casellas  va 
efectuar un estudi monogràfic i força detallat de cadascun dels compartiments, remarcant en 
el cas del Naixement del Baptista que «habia formado parte de un gran retablo especialmente 
























Joan,  son  la mort del Baptista ab el ball de  la  filla d’Herodies, el naxement del Apòstols y  la 
inscripció al llibre del temple, (figures 7, 8, 9 y 10). De les dues primeres ne podríem dir masses 





sentit, bona part de  la historiografia va errar a partir de  les asseveracions d’Hendy  i Post al 
voltant de l’origen del moble. El primer, en parlar del compartiment de Boston, va apuntar que 
la  taula havia estat adquirida en origen a «(...) Benavente  in  the province of  Lerida, on  the 
borders  of  Catalonia  and  of Aragon»986, mentre  que  Post,  basant‐se  en  l’anterior,  va  fer  el 
mateix i va afirmar que eren originàries de «Benavent, just north of Lérida (...) not far distant 
from  Benabarre»987.  És  completament  lògic  que  alguns  d’aquells  que  s’hi  van  referir 
posteriorment  interpretessin que  la  localitat era Benavente, al municipi de Graus  (Osca). En 
qualsevol  cas,  la  descoberta  dels  documents  de  1678  ha  confirmat  definitivament  que  els 
compartiments havien arribat a Benavent de Segrià procedents de  l’església de Sant  Joan de 
Lleida,  i  suposem  que  en  la  memòria  dels  feligresos  i  els  habitants  de  Benavent  restava 
                                                            
983 BC,  fons Raimon Casellas, ms. 5241/1. Es conserva una segona versió dels estudis de  les quatres a 
taules a BC,  fons Raimon Casellas, ms. 5241/3,  tot  i que en aquest  cas  s’han  suprimit algunes de  les 
informacions s’ofereixen a la primera versió. 







memòria  d’aquesta  procedència  primigènia,  la  qual  segurament  va  propiciar  que Gudiol  la 
publiqués per primer cop el 1955988. 
Tornant a  l’estudi monogràfic que Casellas  fa d’aquest  compartiment, el més  interessant és 
que, cap al final, menciona que la taula havia estat adquirida el 1907 als antiquaris Marquès i 
Català  «en  poder  de  los  cuales  quedaron  otras  tablas  del  propio  altar,  representando 
diferentes  pasajes  de  la  vida  del  precursor,  además  de  la  Crucifixión,  San Miguel Arcángel, 




una  fotografia de  l’Institut Amatller d’Art Hispànic  (fig. 265)990. Els motius que ens porten a 
afirmar‐ho  són diversos. Primerament,  l’aparició al mercat d’art de París podria posar‐se en 
connexió amb la venda d’un altre compartiment en aquella ciutat, el del sant Miquel, a on va 
ser  dut  per  l’antiquari  Celestí  Dupont.  En  segon  lloc,  perquè  entre  els  Calvaris  isolats  que 
atribuïm a Pere Garcia, aquest és el que reuneix les millors condicions per establir l’associació, 
ja que  el documentat  al mercat de Nova  York  el  1967  (cat.  17), o  els  conservats  al Museo 
Nacional del Prado (cat. 52) i al Museu de Terrassa (cat. 48), són massa petits per vincular‐los a 
un  retaule que  tenia uns  compartiments  laterals  tan  grans. Aquest  seria,  amb  tot,  un  punt 
feble de  la nostra proposta,  ja que desconeixem  les mides de  la Crucifixió de París. El darrer 
dels arguments que ens porta a defensar la seva adscripció al retaule és l’estil. Els rostres dels 
personatges presenten els mateixos estilemes que els de la resta de compartiments, i a això cal 




Si passem  ja a ocupar‐nos del retaule  i els compartiments que el van  integrar, el primer que 
haurem de  fer és ocupar‐nos breument de  la morfologia arquitectònica de  l’edifici que el va 













decimonòniques  i  les  excavacions  arqueològiques que  van posar  al descobert  les  restes del 
temple del 1975, en origen, l’església de Sant Joan era un temple de nau única i capçalera d’un 
sol absis  semicircular, al qual, al  segle XIV,  s’hi va afegir una nau  lateral que  s’adossava a  la 
banda nord992. Malauradament les restes que ens han pervingut no permeten calcular l’alçada 











hauria  desaparegut  la  representació  central  i  que  el  conjunt  era  de  dimensions  colossals. 
Segons  aquesta  investigadora,  el  sant  Miquel  podria  ser  un  dels  compartiments  que 






Jeroni al mateix  retaule que els  compartiments narratius. Va desenvolupar  la  seva proposta 
                                                            














amb  una  complexa  i  detallada  teoria,  però  les  evidències  físiques  dels  compartiments —
estilístiques i morfològiques— demostren que Young s’equivocava997. 
A partir del nombre de compartiments que ens han pervingut o que coneixem gràficament, i si 
ho  combinem  amb  una  sèrie  de  factors  paral∙lels,  creiem  que  podem  fer‐nos  una  idea 
aproximada  de  l’aparença  original  del  retaule.  Són  diversos  els  elements  que  cal  tenir  en 
compte. En primer  lloc,  la  iconografia d’algunes de  les  taules, que marcarà  la  seqüència del 
cicle  narratiu.  El  nombre  actual  de  compartiments  amb  representacions  isolades  de  sants 
esdevé també una informació valuosa, ja que a l’hora de plantejar la reconstrucció hipotètica 
del moble ens poden donar una idea d’aquells espais que els promotors van destinar a imatges 
de  sants  que  havien  de  satisfer  les  devocions  pròpies  o  aquelles més  arrelades  entre  els 
feligresos.  Caldrà  tenir  en  compte  també  els  possibles  temes  que  mostraven  els 
compartiments desapareguts, que podem  intuir a partir dels buits narratius que actualment 
trobem  dins  el  cicle  dedicat  a  sant  Joan  i  dels  episodis més  coneguts  de  la  seva  llegenda 





del  Calvari,  que  cal  associar  al  coronament  del  carrer  principal.  Set  d’ells mostren  episodis 
lligats al cicle de sant Joan Baptista, tres més són representacions de sants, i el darrer mostra el 
colofó de  la Passió al Gòlgota. Donant per segur que han desaparegut algunes taules,  i tenint 
en  compte  que  el  cicle  del  Baptista  es  conserva  gairebé  complet,  hem  de  suposar  que 
l’estructura del moble en origen no devia ser gaire diferent de la que té el retaule de Villarroya 
del  Campo  (cat.  1)  —a  desgrat  d’algunes  manipulacions  posteriors  i  també  d’alguna 
desaparició de compartiments—,  i de  l’estructura que presentava el  retaule de Montanyana 















tres  compartiments  pintats.  Sigui  quina  sigui  l’opció  correcta,  és  gairebé  segur  que  la 
representació o imatge central mostrava el Baptista, el patró de la parròquia. Just per sobre és 
possible que hi hagués un compartiment intermedi amb una escena que ens és desconeguda, 






central era  similar a  la de  la  resta, mentre que a Villarroya del Campo és  lleugerament més 
ampla.  Els  carrers,  en  tots  dos  casos,  tenen  una  alçada  de  tres  nivells,  tot  i  que  el  central 
s’enfila  una  mica  més  seguint  la  tònica  habitual.  Si  partim,  per  tant,  d’aquest  model  de 
distribució  i organització, podem presentar una primera proposta per al  retaule  lleidatà  (fig. 
266), que devia iniciar‐se a la part superior del carrer lateral de l’extrem esquerre, i continuava 
de  forma  alternada  al  carrer  immediatament  contigu,  en  ziga‐zaga  i  descendent.  El  primer 






El recorregut continuaria per  la banda dreta del moble  i amb  la mateixa alternança descrita, 
començant  per  la  Decapitació  de  sant  Joan  i  el  Banquet  d’Herodes.  Amb  aquest  episodi 
s’acostumava a cloure el cicle dedicat a sant Joan,  i d’aquí que pensem que  les altres quatre 





seu  posicionament  en  el  límit màxim  per  la  banda  dreta  del moble.  En  la  nostra  restitució 
‐ 584 ‐ 
 
hipotètica,  l’hem  emplaçat  al  segon  nivell  del  carrer  lateral  de  l’extrem  dret,  tot  i  que  no 
descartem que s’ubiqués just al nivell inferior.  
Igualment, és possible una opció alternativa  (fig. 267) a  la disposició que aquí hem plantejat 
que  implicaria  col∙locar  el  Baptisme  de  Crist  i  la  possible  escena  de  prèdica  als  dos 
compartiments que rematen els carrers laterals de la banda dreta, amb la qual restarien lliures 
els  quatre  compartiments  inferiors  per  emplaçar  les  representacions  isolades  de  sants. 




6,5 metres  d’amplada.  Aquesta  alçada  total  l’obtenim  de  la  suma  de  les  alçades  dels  tres 
nivells de compartiments —que oscil∙len entre els 184 i els 198 cm—, a la qual hem d’afegir‐hi 






evident  que  va  venir  condicionat  per  l’advocació  de  la  parròquia,  dedicada  a  sant  Joan 
Baptista.  Els  evangelis  canònics  ens  donen  algunes  informacions  al  voltant  de  la  vida  del 
Precursor,  especialment  els  de  Marc  i  Mateu.  Els  episodis  que  resten  més  àmpliament 
reflectits són  l’Anunci del seu naixement (Lluc 1, 5‐25), el Baptisme de Crist (Mateu 3, 16‐17; 
Marc 1, 9‐13; Lluc 3, 21‐22; Joan 1, 31‐34) i la mort del sant (Mateu 14, 1‐12; Marc 6, 14‐29). 
Altres fonts, com  les Antiguitats Judaiques de Flavi Josep,  i  les històries d’Eusebi de Cesarea  i 
Pere  Comestor,  van  contribuir  a  farcir  d’informació  els  relats  hagiogràfics  sobre  la  vida  del 
sant. 




















relatats als evangelis que esdevenen completament  semblants. És el  cas de  l’anunci del  seu 
naixement,  que  en  tots  dos  casos  va  ser  efectuat  per  l’arcàngel  Gabriel  i,  per  tant,  amb 
intervenció divina1002. Aquestes coincidències vitals van ser remarcades per diversos pares de 
l’Església i recollides per Iacopo da Varazze a la Llegenda Daurada1003. 
En  època  medieval  es  detecta  un  renovat  interès  per  la  seva  figura,  que  assoleix  una 
interessant  dimensió  literària  en  proliferar  diversos  relats  sobre  la  seva  vida,  com,  per 
exemple, un text anglonormand datat al segle XII, a més de la ja esmentada Llegenda Daurada, 
o una Vie de saint Jehan Baptiste datada el 13221004. Aquestes fonts van servir de base textual 
per a  les representacions  i  les  imatges del sant,  i van donar  lloc a cicles relativament rics en 
episodis.  Va  ser  cap  a  finals  del  període medieval  que  se’l  va  començar  a  efigiar  amb  una 







amb  els  fills  i  portarà  els  rebels  pels  camins  dels  justos.  Així  prepararà  per  al  Senyor  un  poble  ben 
disposat» (Lluc 1, 17) 
1002 RODRÍGUEZ 2007, 71. 
1003 «El  santo Precursor del Señor  fue especial y  singularmente ennoblecido  con  los nueve privilegios 
siguientes: un mismo ángel anunció el nacimiento del Salvador y  su propio nacimiento; dio  saltos de 
alegría en el seno de su madre; vino al mundo ayudado por  la Madre de Dios; devolvió el habla a su 







pronunciar  en  veure  Crist  per  primer  cop:  «Mireu  l’anyell  de Déu,  el  qui  treu  el  pecat  del 
món!» (Joan, 1, 29)1005. 
No  cal  insistir  en  què  l’expansió  del  seu  culte  en  els  segles medievals  es  deu,  sobretot,  a 
l’important  devoció  que  generaven  les  seves  relíquies.  Aquestes  van  assolir  un  gran 
protagonisme en els  relats hagiogràfics medievals, atès que eren moltes  les  comunitats que 
posseïen santes despulles del Precursor. A França eren importants les conservades a Saint‐Jean 
d’Angely, Amiens  i Nemours1006. Les del cap van ser especialment venerades. Diuen  les  fonts 
hagiogràfiques  que  el  cap  del  Baptista  s’havia  trobat  al  segle  IV.  Segons  alguns  d’aquests 
textos, havia estat enterrat per Herodies i Salomé a Jerusalem, on el van descobrir dos monjos 
l’any 391. Altres relataven que es va localitzar a Èmesa —l’actual Homs (Síria)— dins una hídria 





tot  la depressió,  i al qual  s’associava alguna  llegenda autòctona  sobre  la  seva  translació1007. 
D’altra banda, a Gènova encara avui es conserva  la que es considera  la  safata  sobre  la qual 
Salomé va presentar a Herodies el cap del Baptista1008.  
Fins i tot a Lleida va poder arribar una relíquia important, tot i que potser no equiparable a les 
fins  ara  comentades.  Es  tracta  d’un  fragment  del  cap  del  Baptista  que  la  reina Maria  de 




era un ós que es  custodiava dins d’una  caixeta quadrada d’or,  la qual es  trobava dins d’un 
reliquiari  «d’argent  que’s  tanca  ab  dos  portes»1009.  Malauradament,  no  posseïm  més 
referències  sobre  aquesta  important  relíquia  que,  en  principi,  cal  deduir  que  va  arribar  al 
monestir  lleidatà  i  que  va  contribuir  a  la  consolidació  i  difusió  del  culte  al  sant  a  la  ciutat. 
                                                            











L’arrelament  de  la  devoció  dels  lleidatans  s’atesta  fins  i  tot  en  la  gestació  d’una  llegenda 
autòctona al∙lusiva a Salomé, i que deia que la jove va trobar la mort ballant sobre un gèlid riu 
Segre: en trencar‐se  la superfície gelada, el gel va acabar decapitant‐la1010. Un possible reflex 




Si passem a  l’anàlisi dels diferents  compartiments,  l’Anunci a  sant Zacaries es  conservava el 
1925 a Roma, a  la  col∙lecció de Roberto  Longhi1012. Bona part de  les pintures aplegades pel 
cèlebre historiador italià avui es custodia a la Fondazione Roberto Longhi (Florència), però no 
és  el  cas  la  nostra  taula,  del  que  deduïm  que  se’n  devia  desprendre  en  un  moment 
indeterminat1013. A  la  informació conservada a  l’Institut Amatller d’Art Hispànic de Barcelona 
s’hi pot  llegir «Mario Perotti núm. 1976. Gallaria Vitt. Eman.  (aug. Plazza Scala). Milano. Tlf: 
370.563»1014,  fet que  segurament  va donar peu  a Gudiol  i Alcolea  a pensar que  la  taula  es 
trobava en aquell moment en una col∙lecció de Milà1015. És molt probable que no  fos així,  ja 
que  aquesta  informació  segurament  correspon  a  una  referència  d’arxiu  de  la  Fondazione 
Federico Zeri, on hi ha una bona col∙lecció d’imatges efectuades per l’esmentat Mario Perotti. 
Amb aquest compartiment s’iniciava el cicle dedicat al Precursor  (fig. 255). La  taula es  troba 
dividida en dos nuclis d’atenció perfectament diferenciats, separats per una mena d’envà que 
els  delimita  i  els  fa  independents.  El  resultat  és  la  visió  de  dues  accions  que  semblen 
simultànies en el temps i que es presenten a l’espectador a través de dos arcs de mig punt, el 
de  la  dreta,  força  rebaixat.  A  l’estança  de  l’esquerra  apreciem  un  grup  de  personatges 
masculins  agenollats  en  plena  oració,  mentre  dos  més,  dempeus,  gesticulen  i  conversen 
animadament.  L’espai  representat,  un  temple,  és  de  planta  poligonal  i  es  cobreix  amb  una 
volta de creueria que recolza sobre mensuletes. Al mur del  fons detectem una obertura que 




















d’un encenser d’aparença ben gòtica. Sant Gabriel, que duu un nimbe  circular,  se  li apareix 
sobre  uns  núvols  fistonejats  i  va  abillat  com  a  diaca  amb  alba,  túnica  i  estola.  Amb  la mà 
esquerra  toca a Zacaries, mentre que amb  la dreta  l’assenyala en un gest que  simbolitza  la 
notícia que  li estava comunicant en aquell moment. L’acció es desenvolupa en un espai que 
arquitectònicament  és  similar  al  de  la  banda  esquerra  del  compartiment,  igualment  cobert 
amb volta de creueria, tot i que amb una planta que sembla trapezoïdal. 
Tots els elements descrits s’ajusten al relat que es fa de l’episodi a l’Evangeli de sant Lluc (1, 5‐




tots  els  manaments  i  les  observances  del  Senyor.  Tanmateix,  no  van  tenir  fills  com  a 
conseqüència de l’esterilitat d’ella. Un dia, mentre Zacaries complia amb les seves obligacions 
com  a  sacerdot,  se  li  va  aparèixer  l’arcàngel Gabriel  al  costat de  l’altar de  l’encens, que  es 
trobava  dins  un  santuari  aïllat,  i  on  Zacaries  havia  entrat  seguint  el  ritual  dels  sacerdots. 
Mentre, a fora,  la multitud continuava pregant  i rendint culte. El sacerdot es va espantar per 
l’aparició angèlica, però Gabriel el va calmar, el va confortar  i  li va comunicar que  les  seves 
pregàries havien estat escoltades per Déu, ja que ell  i  la seva muller serien pares, per fi, d’un 
nen  a qui posarien  el nom de  Joan.  Zacaries  va dubtar de  la paraula de Gabriel,  ja que no 










completa  fidelitat  al  text  evangèlic1016,  i el mateix podem dir d’un  altre dels divulgadors de 
l’episodi  a  l’edat  mitjana,  sant  Vicenç  Ferrer,  que  va  glossar  la  llegenda  hagiogràfica  del 
Baptista en un dels seus cèlebres sermons. Pel que fa a l’anunci a Zacaries, el frare valencià va 
apuntar que: «E veus que hun dia Zacaries anà al temple per fer oració, e, axi com fahia oració, 




cicles  dedicats  al  Precursor  en  els  retaules  executats  a  la  Corona  d’Aragó  en  els  segles 
medievals. El trobem, per exemple, al retaule de sant Gabriel de la catedral de Barcelona (cap 
a 1390), antigament atribuït a Borrassà i actualment relacionat amb Pere de Valldebriga1018, en 
què  es  focalitza  l’atenció de  l’espectador  en  el mateix  anunci ocorregut dins  el  santuari de 
l’encens, prescindint d’aquest segon espai que al compartiment lleidatà mostra a la «multitud 
de fidels» que pregaven a l’exterior. 
El cicle  joanista continuava amb el compartiment dedicat a  la Visitació  (fig. 256). La primera 
notícia que posseïm sobre aquesta taula ens  l’ofereix Chandler Rathfon Post, que  la va poder 
veure  a  Sevilla  a  la  col∙lecció  de Miguel  Sánchez‐Dalp  Calonge  (1871‐1961),  comte  de  Las 
Torres de Sánchez‐Dalp1019. Sabem que encara la posseïa el 1935, segons atesta una fotografia 
de  l’Institut Amatller  d’Art Hispànic1020.  La  col∙lecció  es  conservava  al  seu palau de  la  plaça 
Duque  de  la Victoria, que  va  ser  anorreat poc després  la mort  del  comte  el  1961. A  partir 
d’aquell moment, el conjunt d’obres aplegades per Sánchez‐Dalp va ser repartit entre diferents 
membres de  la  família, que encara en conserven una part1021. No  sabem  si el col∙leccionista 
                                                            




1019  POST  1938,  302,  fig.  100.  És  important  remarcar  que,  en  el  moment  de  la  seva  publicació, 
l’historiador  nord‐americà  considerava  que  aquest  compartiment  podia  formar  part  del  desllorigat 
retaule de Montanyana. 
1020  IAAH,  clixé  C82871.  En  una  publicació  de  José  Camón  Aznar  del  1966  encara  s’esmenta  com 
integrada en la mateixa col∙lecció (CAMON 1966, 458). 
1021  Agraïm  aquesta  informació  a  Ignacio Hermoso,  assessor  tècnic  de  Conservació  i  Investigació  del 
Museo  de  Bellas  Artes  de  Sevilla.  Una  breu  descripció  de  la  col∙lecció,  de  l’any  1930,  la  trobem  a 
ROMANO 1930, 35‐37, en què es menciona que «los primitivos españoles [de la colección] representan 
las escuelas  catalana, aragonesa, andaluza,  castellana y valenciana»  (pàg. 36),  sense que es doni  cap 




tenia un  interès especial per  l’artista ribagorçà,  ja que posseïa una segona obra d’ell, un Sant 
Sopar avui custodiat a la col∙lecció Lladó de Madrid1022. 
L’escena mostra  la  composició  habitual  en  l’època,  amb  un  grup  de  quatre  personatges  a 
primer terme  integrat per Maria  i  la seva cosina  Isabel,  la mare de sant Joan Baptista, a més 
dels  seus  respectius esposos,  Josep  i Zacaries. Les dues  santes dones centren  la composició. 
Maria duu un nimbe de cercles concèntrics, vesteix túnica i mantell, i agafa amb una mà Isabel, 
mentre recolza l’altra sobre el seu braç dret. Isabel, amb nimbe poligonal que l’identifica com a 
personatge  de  l’Antiga  Llei,  col∙loca  la mà  sobre  el  ventre  de Maria.  Duu  també  túnica  i 
mantell, així com una toca que li cobreix el cap. Sant Josep apareix caracteritzat com un home 
d’avançada edat, amb llarga barba i amb un bastó que li serveix d’ajuda per caminar. Zacaries 
apareix  emplaçat  a  la  porta  de  l’edifici  de  la  banda  dreta  de  la  composició.  Tots  dos  duen 
nimbes poligonals. El  segon gesticula  sorprès per  l’aparició  teofànica de  la part  superior, en 
què veiem Déu Totpoderós sobre uns núvols fistonejats sostenint l’orbe terrestre, acompanyat 
de dos àngels i enviant un colom que simbolitza la concepció del Baptista. La composició s’ha 
resolt de  forma bastant  satisfactòria, ubicant els personatges en un espai  creïble  i en  certa 
forma  ben  dimensionat. Darrere  del  grup  principal  apareix  una  tanca  per  sobre  de  la  qual 
s’intueix un verger amb xiprers i vegetació diversa, mentre que a l’edifici de la banda dreta del 
qual  emergeix  Zacaries,  destaca  una  finestra  on  advertim  la  presència  gratuïta  d’una  dona 
adormida. 
L’episodi  s’inspira en el  relat de  sant Lluc  (Lluc 1, 39‐45),  font que  la composició  segueix de 
forma bastant fidel1023. Ens trobem davant d’una de les escenes habituals en retaules dedicats 
a Maria  i  la  infància de Crist,  tot  i que en aquest  cas pren una dimensió diferent gràcies al 
protagonisme  d’Isabel  i  Zacaries,  pares  de  sant  Joan  Baptista,  ja  que  l’acció  representa 
l’Encarnació i anuncia la santificació del Precursor. El text evangèlic narra la visita de Maria a la 
seva cosina  Isabel, que residia a Judea. En entrar a  la casa  la va saludar afectuosament,  i tan 
bon punt Isabel va sentir  la salutació de Maria,  l’infant que duia al seu ventre, Joan, va saltar 
dins  les  seves  entranyes.  És  també  el  moment  en  què  Isabel  va  pronunciar  les  cèlebres 
                                                            
1022 La Corona 2006, 226, amb reproducció en color. 













42).  L’Evangeli  diu  que  «Elisabet  quedà  plena  de  l’Esperit  Sant»,  esment  que  suposa  el 









similituds  amb  l’escena  homònima  que  apareix  als  retaules  d’Enviny  (Hispanic  Society  of 









dues  d’elles  assegudes,  que  netegen  i  preparen  el  nou  nat  a  l’escalfor  d’un  braser.  La  del 
centre  és Maria,  que  vesteix  una  senzilla  túnica  i  un mantell,  que  identifiquem  perquè  va 
nimbada.  Sosté  en  braços  Joan,  que  també  duu  nimbe.  L’acció  transcorre  en  una  estança 
coberta  amb  un  senzill  embigat  de  fusta,  i  amb  una  obertura  a  la  banda  dreta,  de  la  qual 
                                                            
1024 Pel que fa a aquesta visió teofànica, el text del frare dominic menciona: «Al llegar a ella y saludarla, 
san  Juan,  lleno  repentinamente  del  Espíritu  Santo,  al  sentir  ante  él  la  presencia  del  Hijo  de  Dios, 
inundado de alegría se conmovió dentro del vientre de su madre» (VORÁGINE 1982, I, 336‐337). 




compromet  a  finalitzar  el  retaule  major  de  l’església  de  Nostra  Senyora  de  Jesús  de  València. 





emergeix una de  les serventes. A diferència del compartiment amb  la Visitació,  la composició 





dones  vesteixen  de  forma  ben  luxosa  i  aparent,  amb  refinats  vestits  de  generosos  escots 
rodons, que remeten a  la moda de  l’època. La volada dels vestits arrenca a  la cintura  i arriba 
fins als peus,  i dóna com a resultat una  forma acampanada que ve donada per un verdugat, 
conformat per una  sèrie de  cercles  rígids anomenats «verducs». El bust de  les dames  resta 
cenyit per cordons, mentre que  les mànigues dels vestits deixen veure  les camises  interiors a 
través  d’obertures  laterals  que  es  tanquen  igualment  amb  cordons.  Els  darrers  també 
s’utilitzen, en alguns  casos, per  relligar  les mànigues a  l’alçada de  les espatlles1026. Quant al 
mobiliari, destaca  la presència del  llit encaixat, que es  remata amb un cobricel decorat amb 
cortinatges  i  teixits. Aquesta  tipologia de  llit  elevat  sobre  allò que  en  castellà  es denomina 
«estrado», la trobem ben atestada no només en les representacions pictòriques, sinó també a 
través  de  la  documentació.  És  igualment  interessant  el  detall  del  braser  de  ferro  forjat  de 
format quadrangular, amb exemplars conservats en diferents museus catalans. 
Els evangelis aporten ben poca  informació sobre el Naixement del Baptista. De fet, el text de 
Lluc solament menciona que «quan se  li va complir el  temps, Elisabet  tingué un  fill»  (Lluc 1, 
57). Aquesta manca de detalls va motivar que artistes i promotors de retaules se servissin d’un 
episodi  similar  a  l’hora  de  definir  plàsticament  el  naixement  del  fill  d’Isabel  i  Zacaries,  el 
Naixement de  la Verge. En aquest darrer cas,  les fonts textuals oferien més detalls,  i així, per 
exemple, a  la Vita Christi d’Isabel de Villena —apareguda uns anys després de  l’execució del 
nostre retaule— es comenta que santa Anna, la mare de Maria, va ser assistida durant el part 
per  cinc dones enviades per Déu1027. Els paral∙lels  compositius  i  la presència  compartida de 














textual  en  una  tradició  recollida  per  Iacopo  da  Varazze  a  la  Llegenda  Daurada,  en  què  es 
comenta que Maria havia auxiliat  la  seva cosina  Isabel quan aquesta va donar a  llum: «Tres 
meses  permaneció  la  Santa  Virgen  en  casa  de  su  prima,  sirviéndola  y  ayudándola.  Ella  fue 
quien cuando el niño vino al mundo  lo recogió con sus manos,  lo sacó a  la  luz y como dice  la 
Historia Escolástica, hizo con él diligentísimamente el oficio de rolla o niñera»1029. 
Finalment,  cal assenyalar que  són molt evidents els  lligams de  la  composició amb una altra 
obra executada al taller de Pere Garcia, el Naixement de la Verge del retaule Montanyana (cat. 
22) (fig. 276), tot  i que en aquest darrer cas  la solució final és menys ambiciosa pel que fa al 
nombre de personatges  i  la  riquesa de  la  representació. Es  repeteixen detalls  com  les dues 
parteres  assegudes  en  primer  terme,  així  com  la  porta  que  apareix  a  la  banda  dreta  de 
l’estança, l’orientació i el tipus de llit encaixat amb cobricel i teixits ratllats, i també l’embigat 
de  fusta.  Sembla  clar  que  s’ha  partit  d’un model  comú  afí  al  taller  de  Pere  Garcia,  i  que 
retrobem en dos naixements més, un en comerç a Barcelona fa uns anys (cat. 45) (fig. 382),  i 
l’altre conegut a partir d’una fotografia de l’Institut Amatller d’Art Hispànic (cat. 43) (fig. 375). 
Detectem  variants  en  relació  amb  el  Naixement  de  la  Verge  conservat  fins  al  1936  a  la 
parròquia de Benavarri (cat. 7) (fig. 172), en què reapareix la partera sostenint un drap similar 
al  que  trobem  al  compartiment  de  Sant  Joan  de  Lleida.  El mateix  podem  dir  de  l’escena 
homònima del retaule de Villarroya del Campo (cat. 1), en què la partera amb el drap torna a 
fer acte de presència  i on veiem que és  santa Anna qui  sosté al nadó  (fig. 133). Esmentem, 
igualment, el Naixement de  la Verge del desaparegut retaule de Santa Anna de  l’Aïnsa (Osca) 






conservat  anys  enrere  en  una  col∙lecció  particular  de  Blanes  (Girona),  en  què  igualment 












escriptori  amb  obertures  laterals,  sobre  el  qual  es  recolza  per  poder  dur  a  terme  l’acció. 
Darrere seu apareix un  interessant arquibanc amb respatller decorat amb traceries, rombes  i 
florons d’estètica gòtica. Sant Joan, amb nimbe  i perfectament embolcallat, roman als braços 
d’un  personatge  que  apareix  representat  de  cos  sencer,  ricament  abillat.  Darrere  d’ell 
esdevenen  testimonis  de  l’acte  una  munió  de  personatges  masculins,  alguns  dels  quals 
dialoguen entre ells. L’acció transcorre en una estança de planta trapezoïdal, amb una porta a 
la banda esquerra  i un finestral de perfil  lobulat al mur del fons, amb dos batents de fusta, a 
través  del  qual  advertim  un  paisatge  presidit  per  un  edifici  i  un  pont.  El  paviment  s’ha 
configurat  a  partir  d’un  enrajolat  traçat  a  partir  d’ortogonals  i  l’estança  es  cobreix  amb  un 
enteixinat de fusta format per bigues i permòdols. 
L’Evangeli de  Lluc  (Lluc 1, 57‐66) ofereix alguns detalls  sobre  la  forma en què es va produir 
l’esdeveniment.  El  text  comenta  que  al  cap  de  vuit  dies  del  naixement  del  Baptista  es  va 
procedir a la circumcisió del nou nat. Veïns i familiars pretenien que es digués Zacaries, com el 
seu  pare.  Tanmateix,  Isabel  s’hi  va  oposar  i  va manifestar  que  s’havia  de  dir  Joan.  Li  van 
preguntar al pare,  i aquest, que romania mut des del moment en què  l’arcàngel Gabriel  li va 
anunciar  el  naixement —per  càstig  diví  i  com  a  conseqüència  de  la  seva  incredulitat—,  va 
demanar unes tauletes en  les quals va escriure que, efectivament, el nom havia de ser Joan. 
Tot seguit, Zacaries va recuperar  la parla  i va a beneir Déu. Per contra,  la Llegenda Daurada, 
malgrat  que  comenta  àmpliament  el  tema  de  la  mudesa  del  pare,  no  menciona  en  cap 
moment l’acte de Zacaries i la inscripció del nom que s’esmenta a l’evangeli1032. 
A  la pintura de Garcia el pare del Baptista assoleix un protagonisme  idèntic  i desenvolupa  la 
mateixa acció que es detalla a  les escriptures, amb  la qual cosa es posa èmfasi en el miracle 
posterior en què va recuperar la parla. La seva mudesa donava a entendre que, en néixer una 









interpretat  pels  primers  exegetes  com  una metàfora  dels  profetes  del  poble  d’Israel.  Per 
exemple,  Isidor  de  Sevilla  va  apuntar  que  simbolitzava  el  silenci  de  la  Llei  i  dels  profetes 
d’aquell temps sobre la vinguda de Crist. En definitiva, pot afirmar‐se que evocava el silenci de 
Déu a Israel als inicis de l’era cristiana1033. La imatge de Zacaries escrivint el nom del seu fill té 
aquest  valor  prefigurador  i  de  lligam  directe  amb  les  escriptures,  però,  tanmateix,  trobem 
algun cas —òbviament excepcional— a  les representacions medievals del tema en què no és 
ell  qui  anota  el  nom,  sinó  la  seva muller  Isabel. Ho  veiem  en  una miniatura —un membra 
disjecta— d’un  llibre de cor  fa uns anys propietat de  l’art dealer Mortimer Brandt, atribuït a 
l’escola senesa i datat cap a 13451034. 
Ens trobem davant d’una de les escenes habituals en els cicles dedicats a sant Joan Baptista, i 
que  retrobem  en  altres  conjunts  pictòrics  de  la  Corona  d’Aragó  executats  pels  volts  dels 
mateixos  anys.  Un  d’aquests  és  un  grup  de  taules  dedicades  al  Baptista  procedents  del 
monestir de  Sixena  (Osca),  anònimes  i de principis del  segle XVI,  avui  conservades  entre  el 




d’elements  compartits. Així, a  la  taula de Sixena veiem  com Zacaries  s’ha ubicat  també a  la 
dreta, darrere d’un escriny molt similar al de la taula lleidatana, que també presenta obertures 




molt  similar,  tot  i  que  en  aquest  cas  ja  s’apunta  un  ressò  classicista  en  les  estructures 
arquitectòniques que la configuren. Fins i tot trobem un finestral a la part superior que recorda 
el que apareix a la composició de Sant Joan de Lleida. 
Pel que  fa al  compartiment amb el Baptisme de Crist  (fig. 259),  juntament amb el Banquet 











L’aigua  del  riu  s’ha  executat  a  partir  d’una  combinació  de  bandes  de  diferent  tonalitat  i 
pinzellades  rectes,  amb  la  qual  cosa  s’aconsegueix  un  interessant  efecte  de  moviment 
descendent.  A  la  dreta  de  l’espectador,  en  una  de  les  ribes,  apareix  sant  Joan,  agenollat  i 
vessant sobre el cap de Crist l’aigua que simbolitza el bateig. Va nimbat i duu una túnica de pell 
de camell que li cobreix completament el cos, a més d’un mantell de color vermellós que, per 
efecte  del  vent,  se  suspèn  en  l’aire  a  l’alçada  del  cap  de  forma  un  xic  forçada.  Joan  vessa 
l’aigua amb un gerro de ceràmica afí a les produccions de Manises quatrecentistes1036. A la riba 
de  l’esquerra,  retirats  a  un  segon  pla,  apareixen  dos  àngels  abillats  com  a  diaques  que 
sostenen els vestiments de Crist. A l’igual que la resta de personatges, duen nimbes de cercles 
concèntrics efectuats amb  la  tècnica del pastillatge daurat. Presenten  les ales desplegades  i 
alçades. A  la part  superior de  la composició apareix una visió  teofànica envoltada de núvols 
fistonejats, dins de  la qual trobem Déu Pare sostenint  l’orbe terrestre, a més de dos serafins 
amb  les ales desplegades  i el colom de  l’Esperit Sant, que descendeix en direcció a Crist. Al 




Mateu 3, 13‐17, Marc 1, 9‐11  i Joan 1, 29‐31). Joan duia  ja un temps predicant  la paraula de 
Déu  i  batejant  els  seus  seguidors.  Jesús  va  decidir  anar  a  Natzaret  per  ser  batejat  pel  fill 
d’Isabel i Zacaries, però Joan en un principi va intentar excusar‐se —«sóc jo el qui necessita ser 
batejat per  tu,  i  tu véns a mi!»  (Mateu 3, 14)—, però per obediència va acabar accedint. En 




colom, mentre una  veu  va dir des del  cel:  «Tu  ets  el meu  Fill,  el meu  estimat;  en  tu m’he 
complagut». La funció teològica d’aquesta Teofania és múltiple. És evident que s’aconsegueix 
distingir  Jesús  en  relació  amb  la  resta  de  cristians,  ja  que  és  Déu  qui  reafirma  i  confereix 
caràcter messiànic a  l’acte que s’està duent a  terme. A més, serveix per deixar ben clar que 










Nova Llei, que substituïa  la circumcisió dels  jueus  i de  l’Antic Testament. Per tant, no només 
s’està representant un episodi de la vida de Jesús, sinó un dels sagraments més importants de 
la fe cristiana, aquell que facilita l’ingrés a la comunitat de Déu1037. 
El  compartiment  de  Sant  Joan  de  Lleida  segueix  fidelment  les  fonts  evangèliques,  com  en 
general ocorre en totes  les representacions medievals del tema. S’està emprant un esquema 
iconogràfic ja consolidat en exemplars trescentistes, com, per exemple, el del retaule de Sant 
Llorenç  de Morunys  de  Pere  Serra.  Al  segle  XV  el  retrobem  en  algunes  obres  de  Bernat 




les  vinculacions  són  intenses  i demostren, probablement,  l’existència d’un model  comú que 
segueixen ambdós pintors. És important posar de relleu que no es tracta de l’únic exemple en 














1040  Les  similituds  se  situen  en  diferents  nivells.  En  primer  lloc,  veiem  con  en  ambdues  taules  es 
representa una  ciutat emmurallada  al  fons dret de  la  taula. El  riu,  amb un  traçat  similar en  ambdós 
casos, desemboca de forma oberta a primer terme, just a l’indret en què es va col∙locar la figura de Crist. 
El gest i la posició del Baptista, agenollat al marge dret del riu, és comuna en tots dos exemples, com el 
dels  àngels que  sostenen  les  robes de Crist, emplaçats  al marge  contrari. Així mateix,  remarquem  la 
manera  similar  en  què  estan  elaborades  les  roques  que  delimiten  els  marges  del  riu,  de  forma 










La  Decapitació  de  sant  Joan  Baptista  és  un  altre  dels  quatre  compartiments  adquirits  als 
antiquaris Marquès i Català l’any 1907, i avui es custodia al Museu Nacional d’Art de Catalunya 
(fig. 260). Juntament amb el Banquet d’Herodes és una de  les taules amb més qualitat  i més 
ben  resoltes del conjunt. Mostra  la decapitació del  sant,  i ho  fa amb una cruesa notable. La 
protagonista  de  l’acció  és  Salomé,  que  apareix  al  bell mig  de  la  composició.  Va  ricament 
abillada amb un vestit cenyit de cintura cap amunt, i de forma acampanada a la meitat inferior 
gràcies al verdugat. Sosté una safata amb el cap del Baptista, que ja ha estat decapitat. El cos 
del  sant  resta  sense  vida emergint d’una  finestra de  l’edifici de  l’esquerra. Aquesta  finestra 
s’obre  amb  un  curiós  mecanisme  integrat  per  una  trapa  i  una  politja  que  acciona  un 
personatge des d’una segona finestra superior. Advertim encara la presència del botxí, espasa 
en mà. Una munió d’homes i dones han assistit al tràgic succés, tots vestits de forma elegant. 





el  recull  l’historiador  Flavi  Josep  a  les  seves  Antiguitats  Judaiques  (Ant.  18,  117‐119),  Pere 
Comestor a  la Història Escolàstica  i Iacopo da Varazze a  la Llegenda Daurada, entre altres1044. 
Herodes Antipas, el tetrarca de Galilea, havia repudiat la seva muller i convivia amb Herodies, 




Joan  continués  amb  la  seva  prèdica  al  poble,  sobre  el  qual  exercia  un  gran  ascendent  i 










sabia  que  el  Baptista  era  un  home  just  i  estimat  pel  poble  i,  per  tant,  el  respectava  i  el 
mantenia  amb  vida.  Un  cop  empresonat,  Herodies  va  continuar  pressionant  Herodes.  Així, 
coincidint amb la festa d’aniversari del segon que es va organitzar a Galilea, la filla d’Herodies i 
Felip, Salomé, va dansar i ballar davant els convidats. Ho va fer amb tanta bellesa i gràcia que 
















des  del  segle  XII,  en  què  documentem  representacions  antropomorfes  i  arquetípiques 
d’aquests elements, sempre combinats i en superfícies circulars que evocaven la pròpia forma 
de la safata1047. 
D’altra banda,  la munió d’homes  i dones encapçalats per aquell que  fa  sonar una  flauta  i el 
tamborí al∙ludeixen a  la  festa d’aniversari d’Herodes, que, com acabem de veure,  s’esmenta 
explícitament a  les  fonts. A aquests elements que poden associar‐se directament a  les  fonts 
textuals, se n’hi afegeixen d’altres que procedeixen de la quotidianitat quatrecentista, com les 
dones  que  apareixen  al  mirador  de  l’edifici  del  fons.  Aquest  tipus  de  personatges  que 
esdevenen  testimonis  secundaris d’esdeveniments hagiogràfics  són habituals en els  retaules 







Francesc  Eiximenis  al  seu  Llibre  de  les  dones.  El  franciscà  les  descriu  com  dones  poc 
venturoses, desocupades  i  tafaneres. Les seves connotacions negatives són evidents  i poden 
extrapolar‐se  a  les  que  va  representar  Garcia  en  aquest  compartiment  del  retaule,  ja  que 
sembla que assisteixen impassibles al martiri d’un sant. 
Altrament,  al  retaule  lleidatà es  va optar per mostrar en dos  compartiments diferenciats  la 
decapitació  del  sant  i  el  posterior  banquet  d’Herodes,  tal  com  ho  trobem  en  nombrosos 
retaules  catalans  de  la  baixa  edat mitjana.  Per  exemple,  al  de  sant  Joan  Baptista  i  santa 
Margarida d’Alcover  (Tarragona), en un dels  retaules del santuari de Tobed  (Saragossa), o al 
del castell de Santa Coloma de Queralt (Tarragona), entre altres1048. En canvi, altres cops es va 
optar per sintetitzar tots dos episodis en una sola taula1049, cas d’un retaule dedicat al Baptista 
atribuït  al  Mestre  de  Vielha1050,  i  també  de  tres  obres  sorgides  de  l’obrador  de  Bernat 
Martorell, el retaule de Sant Joan Baptista de Cabrera de Mar, els dels sants Joans de Vinaixa i 
una predel∙la conservada al Museu Episcopal de Vic1051. També ho veiem en un compartiment 
de  retaule  procedent  del monestir  de  Sixena  conservat  al Museo  de  Huesca  (inv.  22),  de 
principis del  segle XVI1052. Pedro Berruguete  va optar per aquesta opció al  retaule de  Santa 
María  del  Campo  (Burgos),  en  què  va  atorgar  un  gran  protagonisme  a  la  decapitació,  que 
apareix  en  primer  terme,  mentre  que  el  banquet  el  va  ubicar  al  fons,  de  forma  gairebé 
imperceptible,  amb  la  qual  cosa  se’ns  mostra  una  certa  simultaneïtat  més  fidel  al  text 
evangèlic1053. 
Cal recordar que la festa de la degollació del Baptista sembla que va ser instituïda per l’Església 
per  commemorar  quatre  fets:  la  pròpia  decapitació,  la  crema  del  seu  cap,  la  recollida  i 
descoberta del sants ossos, i, finalment, el trasllat d’un dels seus dits a una església construïda 
en honor del sant1054. Precisament, és important posar en relleu que la parròquia de Sant Joan 
de Lleida no celebrava  la seva  festa principal el 24 de  juny, data del naixement del Baptista, 
sinó el 29 d’agost, dia de sant  Joan Degollat1055,  la qual cosa atorga una dimensió especial a 



















ingressar  al  Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  a  partir  de  l’adquisició  de  la  col∙lecció 
Muntadas el 1956 (fig. 261). Sense cap mena de dubte, es tracta de la taula que ha tingut més 
fortuna  entre  els  especialistes,  de  sempre  reproduïda  per  la  gran  quantitat  de  detalls  que 
mostra  sobre  la  quotidianitat,  els  banquets  aristocràtics  i  el  luxe  a  la  baixa  edat mitjana. 
Novament,  la protagonista de  l’episodi és Salomé, que centra  la composició a primer terme  i 
subjecta amb  les dues mans  la safata amb el cap del Baptista. Duu un  luxós vestit de brocat 
amb un verdugat. Just davant seu, s’agenolla un home que duu un bonet i vesteix una mena de 
gipó  amb  caputxa,  i  que  sembla  que  demana  quelcom  als  monarques  que  presideixen 
l’esdeveniment.  Darrere  de  Salomé  apareixen  un  grup  de  dones  amb  riques  vestidures —
igualment amb verdugats—, que  s’assemblen a  les  ja descrites en altres  compartiments del 
conjunt. Una d’elles sosté un curiós ventall de plomes d’au.  
En un  segon pla apareix un grup de personatges masculins encapçalat per un músic que  fa 
sonar una flauta de canya recta  i un tamborí,  i just al darrere, un tinell decorat amb  losanges 
motllurats de filiació gòtica i amb diferents prestatges en què s’exhibeix una vaixella integrada 
per  safates,  pitxells  i  altres  peces  d’aixovar  metàl∙lic  de  tipologia  variada.  Els  homes  es 
cobreixen  els  caps  amb  bonets  ajustats,  alguns  dels  quals  es  complementen  amb  plomes. 
L’escena representa una festa presidida per dos personatges que apareixen davant una taula 





unes  tovalles que presenten un motiu escacat,  i  a  sobre es presenten pans  i  viandes  sobre 
plats  i safates. Pel que fa a  l’estança que emmarca  l’acció, s’ha configurat de forma similar a 
altres del mateix  retaule, a partir d’un paviment enrajolat  traçat amb ortogonals. En aquest 






veure el mar  i algunes naus, un detall no mancat de  l’efectisme habitual en  la pintura gòtica 
d’arrel flamenquitzant. 
Juntament amb el Baptisme de Crist, el Banquet d’Herodes és un dels episodis més cèlebres 
del  cicle de  sant  Joan Baptista.  En  analitzar  l’escena de  la decapitació del  sant,  ja  ens hem 
referit a les fonts textuals que donen suport a aquesta representació pictòrica, entre les quals 
destaquen els evangelis de Mateu  i Marc, així com el relat de Flavi Josep. Com a  l’escena del 
martiri, el pintor ha  seguit de  forma genèrica el que diu el  text. Ha  representat una escena 
festiva, ja que les fonts mencionen que el succés amb el cap del Baptista i la dansa de Salomé 
es van produir durant  la festa d’aniversari d’Herodes. El text de Marc (6, 21) esmenta que hi 
van  assistir  els  alts  funcionaris  del  tetrarca,  els  quals  cal  identificar  amb  els  personatges 





elements propis d’un ambient  festiu,  i d’aquí que  l’escena esdevingui un bon  reflex del que 
devien ser aquest tipus d’esdeveniments a l’edat mitjana. 
Tant en aquest compartiment com en el de  la decapitació, pren bona part del protagonisme 
Salomé, de qui  s’emfatitza el  caràcter negatiu,  ja que  a  l’edat mitjana  se  la  considerava un 
reflex de  les prostitutes  i ballarines1058. Sant  Joan Crisòstom va  interpretar el seu ball com a 
mesura  de  condemna  a  les  dones,  afirmant  que  Salomé  va  actuar  amb  una  intenció  que 
«dejaba atrás a todas  las rameras»1059. En aquells anys, el ball assolia connotacions negatives 
dins determinats cercles,  i això es veu reforçat per  la presència dels músics,  ja que  la música 
profana acostumava a acompanyar les danses1060. Les representacions del Banquet d’Herodes 
en  la pintura del moment corroboren, per tant, que  la  inclusió dels músics es va convertir en 

















taula  que  es  trobava  en  comerç  a  Barcelona  en  temps  de  Post,  procedent  de Maluenda 












compartiments de Sixena  van  compartir models o  referents  comuns.  La  circulació d’aquests 
esquemes  en  el  context  aragonès  també  l’atestem  en  una  obra  de  Domingo  Ram,  el  ja 
esmentat  retaule  servat al The Metropolitan Museum of Art, en què  igualment detectem  la 







a  guardar  i  a  exposar  les  vaixelles  dels  grans  senyors,  especialment  en  jornades  festives  o 






























l’ús.  L’episodi  del  Banquet  d’Herodes  era  especialment  propici  per  a  la  representació  de 
mobles d’aquest tipus, i així ho veiem en conjunts procedents d’arreu. Per exemple, en un dels 
compartiments de  la predel∙la del  tabernacle del  Sant  Sagrament del museu de  la  col∙legial 
d’Empoli,  executat  per  Francesco  Botticini  cap  a  1484‐1491,  en  què  apareix  un  tinell  amb 
vaixella que  recorda  força el nostre1073. Dins  l’entorn hispà, el  tinell apareix en una  taula de 
l’entorn lleonès atribuïda al Mestre de Palanquinos de cap a 15001074. 
El compartiment amb la representació de sant Jeroni és un altre dels avui conservats al Museu 


















pla pictòric. Duu nimbe  i  vesteix  amb  la  indumentària habitual del  col∙legi  cardenalici,  amb 
mantell vermell  i capell del qual pengen una  sèrie de borles en diferents ordres, que cauen 
sobre  la part baixa del vestit. Davant el sant apareix un  faristol amb un  llibre obert a sobre, 
mentre que a l’esquerra de la composició trobem un escriny o escriptori amb dues baldes que 
mostra diferents volums més. Aquests elements al∙ludeixen a la vida consagrada a l’estudi que 
va  tenir  el  personatge.  En  la  nostra  pintura,  sembla  que  el  sant  ha  vist  interromput  el  seu 




de  creueria  de  la  qual  només  intuïm  l’arrencament  dels  nervis.  El  fons  és  decorat  amb 
diferents elements. Primerament, amb un dosser que cau sobre  la superfície on s’asseu sant 
Jeroni,  i que mostra decoracions brocades amb  l’habitual motiu de  la  carxofa. Aquest  teixit 
reapareix  en  altres  compartiments  del  conjunt,  en  concret  als  de  sant Miquel  i  sant  Joan 
Evangelista.  Just pel darrere s’intueix una mena de  tanca amb  forma de gelosia, articulada a 
partir  de  losanges  entre  els  quals  s’entrellacen  elements  vegetals1076.  La  tanca  arriba  fins  a 
mitja  alçada,  i  a  partir  d’aquesta  es  desenvolupa  un  característic  fons  daurat  amb motius 
gofrats amb la tècnica del pastillatge de guix. Com en la majoria de compartiments del retaule, 
el pintor va representar un paviment enrajolat de perspectiva deficient. 


















temps.  Sant  Jeroni  va  estudiar  altres  idiomes  com  el  grec,  la  qual  cosa  li  va  permetre 
emprendre  la  redacció  de  la  Vulgata.  Igualment,  va  llegir  i  estudiar  en  profunditat  clàssics 
llatins com Ciceró, Virgili, Horaci, Tàcit i Quintilià, a més d’autors grecs com Homer i Plató. Va 
decidir anar‐se’n al desert a fer penitència, una etapa de la seva vida que ha acabat sent la més 





de  Jorge  Inglés,  conservat  al  Museo  Nacional  de  Escultura  de  Valladolid1078.  Aquestes 
representacions de contingut eclesiològic acostumen a mostrar una sèrie d’elements habituals, 












d’Aragó  no  n’és  aliena. Així,  consta  que  un  dels  entremesos  que  va  recórrer  els  carrers  de 
València  durant  la  processó  del  Corpus  Christi  de  1423  era  aquell  de  «Beati  Jeronimi  cum 
leone»1081. Sabem, a més, que als segles XIV i XV va circular pels territoris de la confederació un 
recull textual  jeronimita en  llengua catalana —segurament traduït a València— sobre  la seva 















gran  difusió  d’imatges  amb  les  connotacions  eclesiològiques  de  la  nostra.  Pot  esmentar‐se 





cardenal  i bisbe de  Lleida,  i que  li  suposa un possible origen a  la Seu Vella de  Lleida1085. En 
qualsevol cas, sembla clar que es tracta d’una pintura anterior a l’execució del retaule de Sant 
Joan de Lleida. Val  la pena destacar  la més que possible procedència  lleidatana de  l’obra —a 
banda  d’aquesta  proposta  d’Alcoy  que  la  vincula  a  la  Seu  Vella,  difícilment  verificable, 
malauradament—,  atès  que  el  seu  autor,  com  és  sabut,  tenia  taller  establert  a  la  capital. 
Aquest  aspecte no deixa de  ser  interessant,  ja que és  significatiu que dues  representacions 
d’aquest tipus, tan escasses a la Catalunya del moment, procedeixin de les nostres terres. Tal 







1444  i 1460  (fig. 268)1086. El model es va  repetir en dues còpies d’aquesta obra que als anys 










el  seu  taller.  Presenta  un  sant  Jeroni  molt  similar  al  nostre,  però  segons  han  determinat  proves 
radiològiques  recents,  la pintura  va  ser modificada en un moment  indeterminat per  tal d’adaptar‐la, 
‐ 608 ‐ 
 
d’un  model  gestat  per  l’artista  flamenc,  l’original  del  qual  no  ens  ha  pervingut,  habitual 
després dins el  seu obrador  i amb una  certa  fortuna en  creacions d’artistes de generacions 
successives i abastant diferents disciplines artístiques. Entre els casos esmentats per Ring i que 
mostren més lligams amb la nostra taula, cal esmentar un sant Jeroni conservat a mitjan segle 
XX  en  una  col∙lecció  particular  anglesa,  adscrit  antigament  a  Hans Memling  (fig.  269);  una 
xilografia  anònima  de  l’entorn  germànic,  i  una  taula  de  l’Städel  Institute  de  Frankfurt 
(Alemanya), del denominat «Mestre de l’Alt Rhin»1088. A aquests exemples cal afegir una taula 
de  l’Accademia  Carrara  di  Belle  Arti  de  Bérgamo  (inv.  729),  datada  entre  1465‐1475,  que 
segueix fidelment el model del pintor flamenc,  incloent‐hi el paisatge  i  l’ambientació general 
(fig. 270)1089; així com un relleu en  fusta del Museum Catharijneconvent d’Utrecht  (inv. ABM 
bh331) (fig. 271)1090.  
Al compartiment del retaule de Sant  Joan de Lleida, Garcia únicament va manllevar  la  figura 
del sant, prescindint de l’entorn rocós que envoltava el personatge a la representació del taller 
de  Rogier  van  der Weyden.  Va  respectar,  en  canvi,  la  torsió  cap  a  l’esquerra  de  la meitat 
superior del cos del sant, va eliminar el  llibre que duia a  la falda  i va modificar  la postura del 





qual —en parador  ignorat—  segueix directament  la denominada Madona Durán del Museo 
Nacional del Prado, obra del mestre flamenc. Aquest testimoni demostra que la composició del 










1091 MARTENS  2008,  1‐18.  Sobre  la  incidència  dels models  de  Roger  van  der Weyden  a  la  Península 
Ibèrica, especialment entre els pintors castellans, vegeu MARTENS 1996, 9‐78, que, entre altres casos, 












l’Apocalipsi  (12, 7‐9). Apareix en posició  frontal bastant  forçada,  amb  les  cames obertes de 
forma arquejada  i  lluint unes  imponents ales desplegades de  tons marronosos. Duu un gran 
nimbe daurat de cercles concèntrics a la part posterior del cap. Se’l representa com a cavaller 
que  trepitja  el  maligne,  amb  capa,  espasa  embeinada  i  arnès  —d’acord  amb  la  tradició 
flamenca més primerenca—, participant d’un model força difós a Occident ja des del segle XIV. 
La part superior de l’arnès està decorat amb multitud de tatxes de cabota daurada efectuades 
amb  la  tècnica del pastillatge, uns elements que  li donen una aparença  luxosa. L’arcàngel es 
troba efectuant  la psicòstasi, o pesatge de  les accions morals. El veiem sostenint amb  la mà 
esquerra una balança amb la qual avalua el comportament de dues ànimes, les quals apareixen 
en cadascun dels plats de la balança. El diable, que s’aferra amb les dues mans a un dels plats, 





L’acció  transcorre  en  una  estança  tancada  on  apreciem  un  paviment  amb  rajoles  de  tons 
rosacis, a més d’un ampit arquitectònic que inclou un banc corregut, paral∙lel al pla pictòric. Al 
fons, fins una mica més de mitja alçada, es disposa el respatller d’aquesta mena d’escó,  i per 
damunt d’ell,  el  característic  fons daurat  amb motius  vegetals  efectuats  amb  la  tècnica del 
pastillatge  de  guix.  La  disposició  contínua  dels  daurats  es  trenca  per  un  dosser  tèxtil  amb 
motius  de  brocat,  un  element  que  atorga  distinció  i  rellevància  a  la  figura  principal  i  que 
reapareix  en  altres  compartiments  del  retaule,  com  al  de  sant  Jeroni  i  al  de  sant  Joan 
Evangelista. Als  laterals del  compartiment  s’adverteixen  les  reserves que el pintor va deixar 
sense decoració, la de la banda dreta més ampla que la de l’esquerra. 
Iconogràficament  la  representació és absolutament  fidel als estàndards habituals de  la baixa 






i  occidental1093.  En  aquest  sentit,  no manquen  en  la  literatura  les  al∙lusions  a  aquest  tipus 
d’imatges, com, per exemple, al Llibre de Meravelles de Ramon Llull, en què es comenta que 
«(…)  sobre  la porta d’aquella esgleia havia, pintat, un hom, qui havia ales e que  tenia unes 
balances, on era afigurat que  sant Miquel pesava  les ànimes»1094.  La gran profusió d’aquest 
tipus de representacions s’emmarquen dins la difusió del culte als àngels arreu d’Europa, i a la 
Corona d’Aragó d’una manera especial, on trobem que moltes viles i ciutats es van situar sota 
la protecció de  sant Miquel —o de  l’àngel custodi—,  i on  teòlegs com Eiximenis  redactaven 
tractats  sobre  angiologia1095.  Per  la  festivitat  del  sant  s’organitzaven  processons  i  grans 




desconeixem  si  existien pràctiques devocionals  específiques  al  voltant del  sant, però  sí que 
sabem que una de les capelles laterals li era dedicada1097. 
Les representacions de sant Miquel són especialment habituals entre les obres conservades de 
Pere  Garcia  i  dels  seus  dos  deixebles  coneguts,  això  és,  el  Mestre  de  Vielha  i  Pere 
Espallargues1098.  Entre  les  pintures  que  atribuïm  a  Pere  Garcia,  trobem  imatges  similars  al 
carrer  lateral procedent de  l’Ametlla de  Segarra  (cat.  14)  (fig.  226),  i  a  la  taula  antigament 
conservada a  la col∙lecció Capmany, avui al Museo Diocesano de Barbastro‐Monzón  (cat. 34) 


































cames. Desplega  les ales d’una forma molt similar,  i apareix dempeus a sobre de  la bèstia. El 
detall més  interessant, amb  tot, és  la coincidència en  la  representació del braç esquerre  i  la 
balança, que acaben generant una solució idèntica a la del compartiment lleidatà. 
Amb tot, la composició que mostra unes concomitàncies més intenses amb la de Sant Joan de 






Duu  l’espasa embeinada, com al compartiment de Sant  Joan de Lleida,  i  llueix una diadema 
rematada  al  front  per  una  creu  com  la  que  duu  el  personatge  pintat  per  Garcia.  La 
indumentària  també mostra  interessants  concomitàncies,  i  veiem que darrere del  sant  s’ha 
ubicat un banc corregut amb  respatller d’arquitectura calada  i estructura similar. No podem 
precisar  amb  exactitud  la  cronologia  de  la  pintura  de  Ram,  ja  que  no  es  tracta  d’una  obra 
documentada. Amb  tot, sabem que va  residir a Alcanyís entre 1480  i 1500,  lapse que s’adiu 
perfectament  amb  l’estil  de  l’obra,  que  seria  un  xic  posterior  al  retaule  lleidatà1101. Aquest 
lligam  compositiu  amb  una  obra  del  pintor  Domingo  Ram  obliga  a  recuperar  els  que  hem 









veure  si  aquestes  coincidències  responen  a  quelcom  més  que  a  una  simple  circulació 
d’esquemes dins dos entorns pictòrics relativament propers. 
Desconeixem  la  localització  actual  del  compartiment  amb  la  representació  de  sant  Joan 
Evangelista  (fig. 263),  i solament sabem que el 1979 era en comerç a París, a  la Galerie  Jean 




retaule de  Sant  Joan de  Lleida1104.  Es  tracta d’una  representació  entronitzada del  sant, que 
apareix abillat amb túnica lligada a la cintura amb un cíngol, a més de mantell. Imberbe i amb 
la  cabellera  caient‐li  lleugerament  sobre  les espatlles, mostra a  la part posterior del  cap un 
nimbe daurat de cercles concèntrics, efectuat amb  la tècnica del pastillatge de guix. Aquesta 
tècnica també es va emprar per executar el ribet daurat que ressegueix el perfil del mantell, 
així  com  la  copa  del  verí  que  el  sant  sosté  amb  la  mà  esquerra,  un  dels  seus  atributs 
característics.  Sant  Joan beneeix  amb  la mà dreta,  i  té el  cap  lleugerament  inclinat,  amb  la 
mirada  dirigida  cap  a  la  copa  i  el  petit  drac  que  hi  apareix  a  sobre.  A  l’esquerra  del  sant 
s’adverteix la presència del símbol que l’identifica com a evangelista, l’àguila, que duu nimbe, 
desplega  les ales  i que amb una de  les urpes sosté un filacteri on  llegim «[I]n p[rin]cipio erat 
verbum et verbu[m]», sentència que correspon a l’inici de l’Evangeli de Sant Joan (1, 1). 
El sant apareix en una posició estranya o mal resolta, atès que malgrat que pretén representar‐




















cobert. Tot el  fons de  la  taula és decorat amb daurats que repeteixen els motius  i  la  tècnica 
d’altres compartiments del conjunt, mentre que el terra s’ha articulat a partir d’un paviment 
amb rajoles de diferents tonalitats. 
Són  diversos  els  elements  que  permeten  associar  aquesta  taula  al  retaule  lleidatà.  Ja  hem 
mencionat que les mides són anàlogues a la resta de compartiments. Un altre element que en 









a  l’advocació  al  Precursor,  atès  que  són  nombrosos  els  retaules  en  què  comparteixen 










mitjana  se’l  va  considerar una  figura  especialment  virtuosa  i  imitable,  sobretot per part de 





















sant Benet  i  sant Victorià, que mostren un mateix prototip de sant entronitzat  (cat. 36)  (fig. 
344‐345). Apareixen asseguts en un escó de manera similar a com ho veiem en la taula de Sant 



























Lladre,  les ànimes dels quals són recollides per un àngel  i un petit dimoni. A primer terme  la 
Magdalena, compungida, s’abraça a  la creu en senyal de dolor, mentre que a  la dreta s’ubica 
sant  Joan  Evangelista.  A  la  dreta  d’aquest,  Stephaton  apropa  a  Crist  una  llança  que  duu  a 
l’extrem l’esponja envinagrada, mentre que al darrere, entre una munió de centurions romans 
abillats anacrònicament, apareix un summe sacerdot que dialoga amb alguns d’ells. De  la mà 














1113  Per  a  la  significació  del  personatge  i  la  seva  llegenda,  vegeu MELLINKOFF  1993,  I,  69‐71,  amb 
bibliografia.  
1114 A València, a  l’inventari de béns de Bartomeu Amella  (1381)  s’esmenta un petit oratori esmaltat 
amb «una post  [on] es pintat  Ihu. Xist. crucificat ab Sent  Johan e  les Maries et  jueus  (...)»  (CERVERÓ 
1964, 128). Un dels esments més antics a aquests personatges a la documentació catalana el trobem al 
contracte del retaule de Sant Andreu de Gurb, signat per Lluís Borrassà el 1415, en el qual s’esmenta 




companyia de cavallers e  juheus»  (DURAN 1975, 88‐89). Als pintors  Jaume Romeu  i  Joan Rius se’ls va 
demanar el 1466 que al retaule destinat a Lécera (Saragossa) hi incloguessin una taula amb «(...) Ihu Xpo 
crucificado con  los  ladrones e  llas Marias e Longinos, con  los que ytan  las suertes sobre  la ropa de Ihu 
Xpo, e como crevaran las canias a los ladrones, e otro como dio a beber a Ihu Xpo con una sponga fiel e 
vinagre, e aquellas cosas que a  la dita ysoria son necesarias en aquella pasion porá caber»  (SERRANO 















composició,  flanquejat  a  banda  i  banda  per  la Mare  de  Déu  i  Sant  Joan  Evangelista,  que 
apareixen sempre dempeus. Al fons, ciutats emmurallades esdevenen l’emmarcament habitual 
per a  l’episodi,  juntament amb un entorn natural  il∙lusionista en què destaca el cel, amb una 
sèrie de núvols distribuïts  simètricament. Aquest és el  tipus base, al qual poden afegir‐se o 





XIV.  Era  força  estès  el  costum  de  caracteritzar  els  grans  sacerdots  jueus  amb  atributs  dels 





una  demanda  similar  als  pintors  Juan  Rius  i  Pedro  de  Aranda  en  el  cas  d’un  retaule  que  havien  de 
realitzar  per  a  una  capella  de  l’església  del  convent  de  Sant  Francesc  de  Tarassona:  «con  todos  los 
armados  e  lo  que  cumple  que  esté  acompanyado»  (AINAGA‐CRIADO  1999,  70,  doc.  I).  El  1489  es 




















































Anunciació:  José  Valenciano  (Barcelona,  abans  de  1938);  Prestige.  Arte  y  Antigüedades 
(Barcelona, 2004); col∙lecció particular. 
















Ascensió:  José Valenciano  (Barcelona,  cap a 1928);  col∙lecció particular  (Barcelona, 1938); en 
comerç (França); col∙lecció Marius de Zayas (Stamford, Connecticut, EUA, 1952‐1971; Museo de 
Bellas Artes de Sevilla (ingrés per donació el 1971; inv. 8) . 
Resurrecció:  José  Valenciano  (Barcelona,  1928);  Balclis  (Barcelona,  2013); Museo  de Huesca 
(ingrés per adquisició, 2013). 
Dormició  de  la  Mare  de  Déu:  José  Valenciano  (Barcelona,  1935);  col∙lecció  particular 
(Barcelona). 
Coronació  de  la Mare  de  Déu:  José  Valenciano  (Barcelona,  1928);  col∙lecció  Pedro  Fontana 
(Barcelona, 1929); col∙lecció particular (Barcelona). 
Predel∙la: en  comerç  (França); col∙lecció Marius de Zayas  (Stamford, Connecticut, EUA, 1952‐
1971; Museo de Bellas Artes de Sevilla (ingrés per donació el 1971; inv. 8). 
Sagrari: desconeguda. 
Sant Pere:  José Valenciano  (Barcelona, 1928);  José Montllor  (Nova York, 1938); Parke‐Bernet 
Galleries  (Nova  York,  1957);  Sotheby’s  (Madrid,  1997); Museu  de  Belles  Arts  de  Budapest 
(ingrés per adquisició, 1997; inv. 97.6b). 
Sant  Pau:  José Valenciano  (Barcelona,  1928);  José Montllor  (Nova  York,  1938);  Parke‐Bernet 
Galleries  (Nova  York,  1957);  Sotheby’s  (Madrid,  1997); Museu  de  Belles  Arts  de  Budapest 
(ingrés per adquisició, 1997; inv. 97.6a). 
 




afegits  també  es  van  dur  a  terme  a  l’Abraçada  davant  la  Porta Daurada,  la  Presentació  de  Jesús  al 
Temple i el Sant Sopar. Dos dels compartiments, l’Anunciació i la Resurrecció, apareguts respectivament 















Es  tracta d’un  conjunt desllorigat  i  conservat dispers  com  a  conseqüència de  la  seva  venda 

















«Seo de Urgel, 8 de marzo de 1928. Visto este expediente  y el dictamen  favorable del  Ilmo 
Cabildo  Catedral  y  del M.  I.  Consejo  Diocesano  de  Administración,  venimos  a  adjudicar  y 
adjudicamos a favor de D. José Bardolet, pintor, por el precio ofrecido de quince mil pesetas, el 
retablo  de  la  Parroquia  de Montañana,  debiendo  ser  depositada  dicha  cantidad  en  la  Caja 
Diocesana  a  nombre  de  los  fondos  de  Culto  y  Fábrica  de  aquella  parroquia  hasta  ulterior 
provisión. Lo decreto y firmo, Justino, Obispo de Urgel»1125. 
 
La  data  d’adquisició  per  part  de  Bardolet  la  confirmem  també  a  través  d’una  informació 
indirecta. L’any 1953 Walter S. Cook publicava una breu notícia al voltant de dos  fragments 
d’un  suposat  frontal  d’altar  afí  al  gòtic  lineal  amb  la  Fugida  a  Egipte  i  l’Epifania,  llavors 
propietat  a Mallorca del  també  antiquari  Josep Costa  Ferrer. Cook  informava que  ambdues 
taules  havien  estat  localitzades  per  Bardolet  el  1928,  reaprofitades  a  la  part  superior  del 
retaule major de Montanyana, data en què va adquirir el retaule1126. Cal datar‐los a finals del 
segle XIII o inicis de la següent centúria, i no descartem que es tracti de fragments del retaule 













dels quals eren  tramesos  cada any. Així, el 1985 es van  satisfer a  la parròquia de Montanyana 1.696 
pessetes per «intereses venta del retablo» de les anualitats de 1984 i 1985. 
1126 COOK 1953, 236, nota 1. El primer en donar notícia sobre les taules va ser POST 1935, 500, fig. 210, 















compartiments,  sino  tots,  a  l’antiquari  José  Valenciano,  un  dels  més  importants  de  la 
Barcelona d’aquells anys1129. Ho certifiquem a través de diverses fonts. Post va publicar alguns 
dels compartiments del conjunt el 1938, esmentant per primer cop la procedència. Es tractava 












arqueològic,  és un  tros de  retaule de  la Vida de  la Verge,  atribuït  al  recentment descobert 
pintor  quatrecentista  Pere  Espalargues.  Aquest  bocí  de  retaule  es  descompon  en  quatre 
retaulons»1133.  A  la  segona  part  de  l’article  trobem  els  elements  necessaris  per  identificar 
aquests quatre compartiments amb els de Montanyana, atès que va  incloure una  fotografia 
                                                            













del de  la Dormició —a més d’un detall de  la mateixa taula1134. Malauradament, res diu de  les 
altres  tres, però cal deduir que eren  les que esmenta Post poc després. Elias no es va estar 






de  la  Verge,  existents  al Museu  de Montjuïc  a  aquest  Espalargues.  Si  bé  el  suposat  Pere 
Espalargues  és  barroer  i  inexpert  en  la  totalitat  de  les  seves  composicions  (d’altra  banda 
arqueològicament valuoses), els seus defectes sobresurten en la dicció dels ropatges, els quals 
arriben a marejar de tan desfets i falsos com apareixen. Però en un d’aquests retaulons, el que 
representa  la Dormició de  la Verge, hi ha una figura asseguda a primer terme, a  l’esquerra de 








curosament,  ara  sí  que  amb  tota  la  precaució  i  deteniment  propis  dels  pintors  primitius,  el 





corrobora  que Valenciano  va  posseir  alguns  dels  compartiments  esmentats,  a més  d’altres: 
l’Abraçada  davant  la  Porta Daurada  (clixé  9984‐A,  any  1931)  (fig.  275);  el Naixement  de  la 










Society  of  America,  i  que  coneixien  bé  els  especialistes  nord‐americans  (ANÒNIM  1909‐1910,  718). 
D’aquí,  per  exemple,  que  quan  José  Valenciano  anunciés  el  seu  negoci  el  1929  a  The  Burlington 







(clixé  6165‐A,  any  1928;  clixé  6166‐A,  any  1928)  (fig.  295‐296).  Com  tot  seguit  veurem, 
aquestes  fotografies  també aporten  informacions  sobre  restauracions dutes a  terme mentre 
van ser propietat de Valenciano, així com sobre posteriors posseïdors. 
Valenciano  va  vendre  algunes  de  les  taules  al  col∙leccionista  Pedro  Fontana,  i  demostren 
algunes de les fotografies esmentades. Així, el Naixement de la Mare de Déu i la Nativitat avui 
es conserven al Museu Nacional d’Art de Catalunya  (fig. 277  i 280), on van  ingressar el 1976 
gràcies a la donació en bloc d’aquesta col∙lecció1137. La informació associada a la fotografia de 
l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona corresponent a la primera (clixé 9982‐A) (fig. 276), ens mostra 
que  la  taula  havia  estat  restaurada  i  que  en  aquell moment  ja  era  propietat  de  Fontana. 
S’anoten, fins  i tot unes mides —125 x 95 cm. Pel que fa a  la fotografia relativa a  la Nativitat 
(clixé 10605‐A)  (fig. 279), és una  imatge del 1932, consten  igualment unes mides —125 x 95 
cm—,  i també revela que en aquell moment ja es trobava en mans del mateix col∙leccionista. 
Una tercera fotografia demostra que l’antiquari va vendre‐li també la Coronació. És una imatge 
de  l’any  1929  en  què  la  taula  apareix  també  restaurada  (fig.  289),  i  en  la  qual  consta  que 
llavors ja era propietat de Fontana (clixé 7266‐A). La intervenció es detecta si acarem la imatge 
amb una d’anterior (clixé 5545‐A) (fig. 288), de  l’any 1928, amb  la peça encara per restaurar. 
Fontana devia desprendre’s de  la taula, atès que no va  ingressar al museu barceloní amb  les 
altres dues que procedien del mateix conjunt1138.  
L’Abraçada  davant  la  Porta Daurada  és  una  altra  de  les  taules  que  apareixen  fotografiades 
entre el conjunt d’imatges de Francesc Serra (clixé 9984‐A) com a propietat de Valenciano (fig. 
275). La  imatge és del 1931  i no s’ha tornat a tenir rastre de  la seva aparició al mercat fins el 
1990, quan va  ser novament venuda per  la galeria barcelonina Daedalus1139. Passa quelcom 
similar amb la Resurrecció, fotografiada per Serra l’any 1928 (clixé 5548‐A) (fig. 285). Es tracta 
d’una  imatge  rellevant perquè,  fins  fa poc, era  l’única que ens permetia conèixer  l’aparença 
física del compartiment —al fons de l’Institut Amatller no se’n conservava cap. Fins l’any 2012 
es trobava en parador desconegut, però en aquesta data  la vàrem donar a conèixer a través 
d’una  fotografia  a  la  qual  vam  tenir  accés, mentre  encara  es  custodiava  en  una  col∙lecció 

















aquell moment  es  trobava  en  una  col∙lecció  particular  de  Barcelona,  però  el  1952  Post  la 
documenta  a  Stamford  (Connecticut,  EUA)  a  la  col∙lecció  de Marius  de  Zayas  (1880‐1961), 
juntament  amb  els  quatre  compartiments  de  la  predel∙la,  que  fins  aquell  moment  eren 
inèdits1143. Atès que aleshores la fotografia de Bardolet no era encara coneguda, Post ignorava 
que totes elles procedien del conjunt de Montanyana, però considerava que els fragments del 
bancal  podien  compartir  origen  amb  l’Ascensió.  A  la mateixa  col∙lecció  el  professor  nord‐
americà va poder veure una Oració a l’Hort que de Zayas havia adquirit juntament amb la resta 
de  taules,  cosa  que  el  feia  sospitar  que  també  pogués  pertànyer  al mateix  retaule.  Era  de 
dimensions més reduïdes que l’Ascensió i es trobava repintada. Aquesta qüestió feia titubejar 
Post a l’hora d’establir la vinculació amb les anteriors, ja que segurament no va poder advertir 
bé  l’estil  original  de  la  pintura.  Sigui  com  sigui,  no  descartem  que  pogués  tractar‐se  d’un 
compartiment més del moble, atès que, com veurem, just a sobre del nínxol central n’hi havia 
un,  de  dimensions més  reduïdes  i  en  un  precari  estat  de  conservació,  que  potser  podria 
associar‐se a  l’anterior. L’Ascensió  i els compartiments de  la predel∙la van  ingressar al Museu 
de Belles Arts de Sevilla el 1971 gràcies a la donació de la vídua de Zayas, Virgina Harrison1144.  
Finalment, els dos darrers compartiments dels quals tenim constància que van ser propietat de 
l’antiquari  Valenciano  a  través  de  les  fotografies  de  Serra  són  les  portes  amb  les 





1143 POST 1952, 282‐283,  fig. 13. De Zayas sembla que va adquirir  les  taules al mercat  francès  (MOYA 
1971, s. p., cat. 5‐7). 
1144 L’ingrés es dona a conèixer a MOYA 1971, s. p., cat. 5‐7, sense relacionar‐les amb Montanyana i amb 
atribució  a  Espallargues.  El  catàleg  del  museu  sevillà  del  1990,  novament  les  classifica  com  obra 










Magazine  al  número  de  maig  de  1929  s’il∙lustra,  a  més,  amb  una  fotografia  d’ambdues 
taules1146. Gràcies a Post sabem que el 1938 es trobaven a Nova York, on les va comercialitzar 
el  dealer  José  Montllor,  juntament  amb  la  Presentació  de  Jesús  al  Temple  (fig.  282).  El 
professor  de  Harvard  va  apuntar,  a  més,  que  totes  tres  havien  estat  propietat  de 
Valenciano1147. A  la Presentació al Temple se  li ha perdut completament el rastre,  i  les portes 
van patir un curiós periple que les va portar a ser subhastades novament el 2 de maig de 1957 
a Nova York (Parke‐Bernet Galleries)1148,  i posteriorment, el 24 d’abril de 1997 per Sotheby’s‐
Madrid  (lot 6).  Les  taules van  ser adquirides pels  responsables del Museu de Belles Arts de 
Budapest,  i  van  sortir  del  país  després  que  el  Ministeri  de  Cultura  concedís  —
inexplicablement—  el  corresponent  permís  d’exportació1149.  Sobre  aquesta  part  baixa  del 
retaule,  cal dir que  la  fotografia general de Bardolet demostra que al bell mig del bancal hi 
havia un sagrari, del qual no es  té cap altra  informació que no sigui  la proporcionada per  la 
imatge. 
En relació amb la resta de taules, l’Expulsió de Joaquim i Anna del temple no apareix entre les 
relacionades  per  Gudiol  i  Alcolea, malgrat  la  seva  existència  la  corroborem  a  través  de  la 
fotografia general del  retaule efectuada per Bardolet  i,  també, per un detall d’aquesta  taula 
conservat a l’Institut Amatller d’Art Hispànic (fig. 274)1150. A la informació associada a aquesta 
darrera imatge consta que es trobava en una col∙lecció particular de Barcelona i s’aporten les 
mides  —110  x  90  cm.  L’acarament  d’ambdues  imatges  testimonia,  a  més,  que  va  ser 
àmpliament  restaurada  en  un moment  donat,  gairebé  en  un  50  per  cent,  ja  que  la  taula 
coronava el carrer lateral de l’extrem esquerre i es va adaptar al perfil de la volta del presbiteri 






publicar  un  article  en  el  qual  donava  notícia  de  l’adquisició  i  en  què  afirmava  que mai  havien  estat 
restaurades, tret de lleus intervencions en l’obra de fusteria (NYERGES 1998, 136). 
1146 The Burlington Magazine, núm. 54, maig de 1929, l’anunci es publica a la pl. XL. 














la  taula —i  també  de  les  altres  que  coronaven  la  resta  de  carrers—  per  certificar  aquesta 
intervenció de restauració. 
Pel que  fa a  l’Anunciació, va aparèixer en comerç en data recent. Abans d’això, coneixíem  la 
seva aparença  física a  través d’una  fotografia  conservada a  l’Institut Amatller d’Art Hispànic 
(fig. 278)1151. Es va oferir a  la venda al saló d’antiquaris de Barcelona de  l’any 2004, quan era 
propietat  de  l’establiment  Prestige.  Arte  y  Antigüedades1152.  Segons  ens  van  informar  els 
responsables, es va vendre  i avui es custodia en una col∙lecció particular. La taula anava dins 
d’una mena  de  vitrina  estanca  protegida  amb  vidre,  un  sistema  de  presentació  que  també 
mostrava  la  Resurrecció  ja  mencionada.  Aquests  elements  presentaven  característiques 
anàlogues,  del  que  deduïm  que  van  ser  efectuats  al mateix moment,  potser mentre  eren 
propietat  de Valenciano.  L’Epifania  també  la  coneixem  a  través  d’una  de  les  fotografies de 






de  l’extrem  dret  el  coronava  un  compartiment  que  presentava  la mateixa morfologia  que 
l’Expulsió de Joaquim i Anna del Temple, això és, retallada i adaptada a la volta del presbiteri 
(fig.  273).  Amb  la  utilització  de  software  informàtic  —Photoshop—  aplicat  a  una  còpia 
fotogràfica digital d’alta  resolució de  la  imatge,  sembla gairebé  segur que es  tractava d’una 
representació del Sant Sopar  (fig. 298). Sobre  la possible adscripció d’una taula amb aquesta 
iconografia  al  conjunt  de  Montanyana,  Post  va  considerar  que  una  taula  conservada 
antigament a  la col∙lecció del comte de Las Torres Sánchez‐Dalp de Sevilla podria haver  jugat 
aquest paper1155. Avui aquesta taula (163 x 98 cm) es conserva a la col∙lecció Lladó (Madrid) —










amb  l’estat  actual  de  la  taula  de  la  col∙lecció  particular,  demostra  que  la  proposta  de 
procedència de Post no és viable. S’intueix a la imatge ampliada una taula rodona al voltant de 
la  qual  es  disposen  una  sèrie  de  personatges  nimbats,  però  els  de  primer  terme  no  es 
distribueixen de  la mateixa  forma que a  la  taula de  la col∙lecció  Lladó. A més,  la darrera no 
presenta  el  tall  longitudinal  d’adaptació  a  la  volta  de  l’absis,  a  diferència  de  l’Expulsió  al 
Temple,  a  on  es  veu  clarament  que  ha  estat  restaurada.  A  més,  el  compartiment  de  la 
col∙lecció Lladó té 23 cm més d’alçada que els compartiments més grans del retaule1156.  
Sense cap mena de dubte, el retaule de l’església de Nostra Senyora de Baldós de Montanyana 
va  ser  un  dels  conjunts més monumentals  executats  pel  taller  de  Pere  Garcia.  L’exaltació 
mariana que es produïa al retaule era molt evident. Maria era  la patrona de  la parròquia  i el 
seu protagonisme en la majoria de compartiments és inqüestionable. Es va representar el cicle 





gran pantalla decorativa que ocupava  tota  la  superfície del presbiteri,  i que va acomodar‐se 
perfectament a l’arquitectura romànica preexistent. 
El moble es va guarnir amb un  interessant  treball de  fusteria daurada que va consistir en  la 
col∙locació de cresteries de traceria calada a la part superior dels compartiments, fins i tot, als 
del bancal, algunes de  les quals encara s’albiren a  la  fotografia general del retaule  (fig. 273). 
Avui han desaparegut per complet. Els carrers del retaule eren separats per pinacles, que en 















una marededéu de  les  anomenades «trobades»  amb una  curiosa  llegenda. De  la descripció 
deduïm que  responia a models  trescentistes  i que va ser realitzada en alabastre1157.  Just per 
sobre d’aquest nínxol —que es rematava amb una cresteria de fusteria calada  i daurada—  la 
fotografia de Bardolet permet  veure que hi havia dos  compartiments, molt mal  conservats, 
dels  quals  resulta  impossible  esbrinar‐ne  el  tema  representat.  El  superior,  de  format 
allargassat,  cal  deduir  que  mostrava  la  Crucifixió,  mentre  que  l’inferior  presentava  unes 
dimensions  inferiors a  les dels compartiments dels carrers  laterals. Post va veure en mans de 
Marius de Zayas, el propietari el 1952 de l’Ascensió i dels compartiments del bancal, una taula 
amb  l’Oració a  l’Hort repintada  i que havia estat adquirida pel col∙leccionista al mateix temps 
que  les altres. El repintat  impedia a Post ser taxatiu sobre si era també obra de Pere Garcia, 
però ho creia així1158. En qualsevol cas, el  tema de  l’Oració a  l’Hort no és el més habitual en 
aquestes  taules  de  format més  petit  que  s’acostumen  a  emplaçar  entre  l’espai  central  i  el 
Calvari del cimal1159. 
La lectura del cicle iconogràfic començava per la banda esquerra del moble, de dalt a baix i en 
ziga‐zaga. La primera escena era  l’Expulsió de Joaquim  i Ana del Temple (fig. 274), en  la qual 
veiem el moment en què el summe sacerdot expulsa els pares de Maria per no haver infantat 
cap fill a Israel. La composició parteix de models primerencs en la trajectòria de Garcia, com els 
que  trobem  als  retaules de Villarroya del Campo  (cat. 1)  (fig. 129)  i  al de  l’antiga  col∙lecció 
Deering (cat. 2) (fig. 144), i que el pintor va manllevar de treballs previs de Blasco de Grañén, 
com ja hem apuntat en parlar d’aquests dos conjunts. Garcia va repetir‐la al retaule de Santa 
Anna de  l’Aïnsa  (cat. 39)  (fig. 359).  S’ha de dir que  respon  a un model  àmpliament difós  a 
l’Aragó,  i que retrobem al retaule que els Zahortiga van executar per a  la col∙legiata de Borja 
(Saragossa)  cap  14651160.  Com  ja  va  assenyalar  Yarza  en  relació  amb  la mateixa  escena  del 
















del  Pseudo Mateu  i  Llibre  de  la  Nativitat  de Maria—,  ni  tampoc  la  Llegenda  Daurada1161, 
acostumen a ser seguides  fidelment pels  iconògrafs  i pels pintors de  retaules com el nostre. 
Varien  les accions  i, fins  i tot, alguns personatges,  ja que Anna no consta com a protagonista 
del  succés.  Sí  que  apareix  a  la  Corona  Regia  de  Pablo  de  Heredia,  una  obra  de  contingut 
immaculista  redactada cap a 1488‐1490 per aquest convers aragonès,  la qual cosa demostra 
que  existia  una  tradició  textual  que  feia  a  Anna  partícip  de  l’episodi1162. Garcia  sempre  va 
incloure  a  la  mare  de Maria  quan  va  representar  l’escena,  i  així  ho  veiem  al  retaule  de 
Villarroya del Campo i al de l’antiga col∙lecció Deering, que segueixen fidelment models previs 
de Blasco de Grañén. Altrament, i com veiem en el cas de Montanyana, molts cops el gest del 










Santa  Anna  de  l’Aïnsa  (fig.  359),  i  en  una  taula  anteriorment  conservada  en  una  col∙lecció 
d’Esplugues de  Llobregat  (cat. 42)  (fig. 374), amb escasses  variants. És  interessant posar de 




obres del mestre. Anna  apareix  ajaguda en un  llit  envoltada de  tres dones que  l’atenen  i  li 
serveixen  aliments,  mentre  altres  dues  embolcallen  a  la  Maria‐Nena.  L’episodi  segueix  el 














va emprar  també —tot  i que de  forma  invertida— al de Santa Anna de  l’Aïnsa  (fig. 360). En 
aquest  cas,  a més,  la  composició  recorda  especialment  a  la que  va  emprar  a Villarroya del 
Campo  (fig. 133), en  la qual veiem que  les  figures de santa Anna  i  les dues assistentes de  la 
banda  interior del  llit  troben clars paral∙lels en els mateixos personatges de Montanyana. El 
mateix podem dir de la partera que sosté el bolquer a primer terme, tot i que a Villarroya es va 
ubicar invertida al costat esquerre. 
L’Anunciació  (fig. 278) presenta una composició  tradicional que  retrobem en un altre  treball 
del mestre  conservat  en mans  particulars  (cat.  45)  (fig.  383),  tot  i  que  en  el marc  d’una 
ambientació diferent. La caracterització  i gestos dels personatges,  tanmateix, són semblants. 
També es detecten concomitàncies amb els del retaule de l’antiga col∙lecció Muntadas, avui al 
Museu  Nacional  d’Art  de  Catalunya  (cat.  46)  (fig.  384).  Entre  les  obres  d’altres  mestres 
aragonesos contemporanis, pot esmentar‐se com a paral∙lel compositiu l’episodi corresponent 
del  ja mencionat  retaule major  de  la  col∙legiata  de  Borja1165  i,  sobretot,  el  del  retaule  de 
l’Epifania de  la col∙legiata de Calataiud  (Museo de Arte Sacro de Calatayud), obra de Tomàs 
Giner1166,  en  què  ambdós  protagonistes  van  ser  caracteritzats  d’una  forma molt  similar.  El 










Lluc,  en  el  qual  es  descriu  l’Anunciació:  «dixit  autem Maria  ecce  ancilla  Domini  fiat mihi 
secundum verbum tuum et discessit ab illa angelus» (Lluc 1: 38). Crida també l’atenció el fruit 
de sobre l’escriptori, que remet al pecat d’Eva i a la contraposició tradicional amb Maria, a més 













Sant  enviat pel  Totpoderós.  Es  tracta del parvulus  puer  formatus, un motiu que  reforça  les 
connotacions redemptores i eucarístiques de l’episodi i que entronca amb la doctrina medieval 
que defensava  la formació de Jesús fora del ventre de  la seva mare1170. Es va  incorporar a  la 
iconografia de  l’època a  través de  la  incidència dels  textos de  sant Bonaventura, autor d’un 
popular opuscle sobre l’Arbre de la Vida en el qual comenta l’aparició del Nen seguint als raigs 
enviats pel  Totpoderós1171. A València  és present  a  la pintura del  gòtic  internacional1172,  i  a 
Catalunya el tema es documenta d’una manera plena a partir del segle XV. Es va incloure, per 
exemple, al retaule que el 1410 l’orfebre barceloní Guillem Balell executava per a l’altar major 
de  la  catedral  de  la  Seu  d’Urgell,  segons  prova  una  descripció  del  15731173.  A  l’Aragó  pot 
esmentar‐se el retaule contractat per Tomás Ram el 1477 per al monestir de Sant Francesc de 
Tarassona,  en  el  qual  el  pintor  havia  de  representar  una Anunciació  amb  «Dios  Padre  que 
vienga en nubes con serafines, e  los rayos embotidos de oro  fino. En medio el  Jhesus con  la 
Cruz a cuestas. E la paloma que el significa el Spiritu Santo encima de la Virgen Maria»1174. 
La  Nativitat  (fig.  279) —amb  format  d’Adoració  del  Nen—  presenta  una  composició  força 
diferent a la del retaule de Peralta de la Sal (fig. 239), segurament perquè aquell compartiment 
és el resultat de  la col∙laboració entre el taller de  Jaume Ferrer  i de Pere Garcia. Malgrat  les 
diferències, es constata en ambdós casos  la presència d’una sèrie de detalls  iconogràfics que 


















treballs  del  Mestre  de  Vielha,  un  retaule  dedicat  a  la  Mare  de  Déu  conservat  al  Museo 
Nacional  de  San  Carlos  (Mèxic  DF)  (fig.  126),  i  en  una Nativitat  de  col∙lecció  particular1175. 
També  la  trobem  en  dues  realitzacions  de  Pere  Espallargues,  el  retaule  d’Enviny  i  un  dels 
compartiments conservats a Sant Vicenç de Roda d’Isàvena1176. La presència d’aquesta figura 
femenina  en  l’episodi  segurament  té  a  veure  amb  el  fet  que  els  apòcrifs  esmentin  dues 
parteres, anomenades Salomé i Zelomi, que van ser testimonis de la virginitat de Maria, fins i 
tot després del part1177. Es tracta d’un motiu difós als segles del gòtic per la Llegenda Daurada i 
plenament  consolidat  al  nostre  país  durant  el  gòtic  internacional,  tot  i  que  hi  ha  exemples 
anteriors1178. 
L’Epifania  (fig.  281) presenta  els protagonistes habituals,  en  el marc d’una  composició  amb 
figures en primer terme davant  l’estable, en el qual s’hostatgen el bou  i  la mula. Al  fons s’hi 
albira una imponent ciutat emmurallada a la qual s’arriba a través d’un sinuós camí, similar en 




1177 SANTOS 1999, 161‐164  (Protoevangeli de Sant  Jaume, XIX‐XX)  i 202‐204  (Evangeli Pseudo‐Mateu, 
XIII, 3‐5). Les parteres no es trobaven allà per assistir la Verge, ja que tant als evangelis canònics com als 
apòcrifs es comenta que  la Verge va  infantar sola. Salomé  i Zelomi hi eren per donar  testimoni de  la 
virginitat  de Maria,  tal  com  ho demostren  els  textos  (TOUBERT  1996,  327‐328).  En  ocasions, dins  la 
tradició de les Vitae Christi medievals, aquestes figures femenines són identificades amb certes virtuts; 
en alguns casos arriben a aparèixer‐ne més de dos, com per exemple a la Vita Christi d’Isabel de Villena: 
«E  acompanyant‐lo  en  son  plor  ab  sobirana  pietat,  embolcà’l  ab  summa  diligència,  ajudant‐li  ses 
donzelles,  car Diligència  li  donava  los  bolquers,  Caritat  los  escalfava,  Pobretat  los  estirava  tant  com 
podia perquè bastassen a cobrir los peuets del Senyor, e Pietat portava un drap que li fos posat damunt 
lo  cap»  (VILLENA  1995,  137).  El  fort  arrelament  d’aquests  personatges  dins  la  devoció  popular  va 
provocar el  rebuig de sant Vicenç Ferrer, que en un dels seus sermons castellans va advertir sobre  la 
il∙legitimitat del seu culte basant‐se en sant Gregori —en una versió  llatina del mateix sermó recorre a 
l’autoritat  de  sant  Jeroni  per  defensar  el mateix,  vegeu  CÁTEDRA  1994,  272.  El  tema  de  les  dues 
matrones acompanyant  la Verge es documenta a partir del segle XI,  ja que amb anterioritat a aquesta 
data,  i des d’època paleocristiana, solament apareix Salomé. Potser cal tenir en compte una hipotètica 




1178 VORÁGINE 1982,  I, 54. Constatem  la seva presència a  la Nativitat del retaule de  la Mare de Déu  i 
Sant Jordi del monestir de Sant Francesc de Vilafranca del Penedès, atribuït a Lluís Borrassà, així com al 
retaule  de  Sant  Jaume  de  Vallespinosa  (Tarragona),  conservat  al  Museu  Diocesà  de  Tarragona, 
relacionat  amb  Joan  Mates.  Recull  aquests  i  altres  exemples  PLANAS  1989,  109,  nota  78.  Com  a 
curiositat, volem constatar l’existència d’una estranyíssima variant en la qual és la partera la que sosté 







saragossà del mestre —Villarroya del Campo, retaule de  la Mare de Déu  i retaule de  l’antiga 
col∙lecció Deering—, però en canvi se situa molt propera a  treballs posteriors del Mestre de 
Vielha,  com  una  taula de  l’antiga  col∙lecció Vilallonga de Barcelona  i  l’esmentat  retaule  del 






una  herència  de models  previs  emprats  pel  pare.  De  fet,  i  com  ja  hem  vist  en  un  capítol 
precedent,  el  Mestre  de  Vielha  va  col∙laborar  amb  Garcia  en  l’execució  del  retaule  de 
Montanyana1180.  Aquesta  idea  es  reforça  si  tenim  present  que  una  Presentació  de  Jesús  al 
Temple del mateix conjunt que  l’anterior és una còpia fidel del compartiment amb el mateix 
tema del retaule de Montanyana (fig. 90)1181. La posició dels personatges, els  induments —es 









se’ns  comenta  que  era  filla  de  Fanuel,  de  la  tribu  d’Aser.  Vídua  després  de  set  anys  de 
matrimoni, va consagrar la seva vida a la pregària en el Temple, i ja era una dona de 84 anys en 
















qual  se  sacrificava o bé un anyell, o bé un  colom o  tórtora. Mentre  la primera era  l’ofrena 
típica  dels  rics,  la  segona  era  l’habitual  entre  la  gent  humil  (Levític  1,  14;  5,  7  i  11;  12,  8; 
Números  6,  10;  Lluc  2,  24).  Sobre  aquesta  base  textual  cal  assentar  la  presència  en  la 
composició de Montanyana del cistell amb colomins que sosté sant  Josep,  i que  també hem 
vist que duia Joaquim a  la Presentació de Maria al Temple al retaule de Peralta de  la Sal (fig. 
248). 
Un  altre  detall  interessant  és  que  la  profetessa Anna  i  sant  Josep  apareguin  amb  un  ciri  o 
candela  a  la mà, un  elements  característic de  l’episodi  en  la pintura del moment.  La Bíblia 
Pauperum  de  finals  del  segle  XIII  i  l’Speculum  Humanae  Salvationis  d’inicis  de  la  centúria 
següent, ofereixen tipus estandarditzats de la Presentació de Jesús al Temple, sembla ser que 
seguint  diversos  fragments  de  l’Antic  Testament  que  feien  al∙lusió  a  la  Purificació  i  a  les 
candeles1183.  Paral∙lelament,  les  noves  versions  que  a  partir  d’aquest moment  sorgeixen  de 
l’escena,  la  relacionen  d’una  manera  anacrònica  amb  la  festivitat  de  la  Candelera,  que 
commemora  la  pròpia  Purificació  i  que deu  el  seu nom  a  les  candeles que  es beneïen  i  es 
portaven enceses durant el desenvolupament de la festa. La processó troba els seus orígens en 
el segle V, però  les espelmes no van aparèixer associades a aquesta  festivitat  fins dos segles 
després, a la Roma del Papa Sergi I1184.  
L’Ascensió  (fig.  284)  és  també  un  dels  compartiments  que  destaquen  per  la  seva  completa 
adscripció als models més difosos en l’època, i una mostra més del trencament de Garcia amb 
els esquemes que va fer servir a  la seva etapa  inicial saragossana, quan el seu art era encara 
subsidiari del de Blasco de Grañén. Ho advertim si  l’acarem amb  la que va  incloure al retaule 
de la Mare de Déu de procedència desconeguda (fig. 151). La Dormició (fig. 287), igualment, és 
completament  deutora  de  la  que  presidia  el  retaule  de  Peralta  de  la  Sal  (fig.  237).  Els 
personatges  de  Peralta  troben  èmuls  claríssims  a Montanyana,  tot  i  que  la  intervenció  del 










La  Resurrecció  de  Crist  (fig.  286)  s’allunya  també  dels models  primerencs  del mestre,  com 
veurem si l’acarem amb la que va formar part del retaule marià de procedència desconeguda 
que Garcia  va executar durant  la  seva estada a  Saragossa  (fig. 150). Al  conjunt  ribagorçà el 
pintor  va  emmarcar  l’episodi  en  un  entorn  força  diferent  i  va  prescindir  del  prima  vidit  de 
Maria, que sí apareixia al compartiment saragossà i, també, al del retaule de Peralta de la Sal, 
tot  i  que  aquest  compartiment  va  ser  executat  pel  taller  de  Jaume  Ferrer  II  (fig.  250).  Les 
diferències  amb  el  compartiment  del  retaule  de  Benavarri  (cat.  7)  (fig.  175)  són  igualment 
notables, especialment en matèria estilística, ja que aquella era una obra en què segurament 
la presència del taller no és la que es detecta a Montanyana. Sigui com sigui, la posició i el gest 
de  Crist  són molt  similars.  Estilísticament,  la  darrera  és molt més  propera  a  la  Resurrecció 
fragmentària conservada al Museu de Lleida: diocesà i comarcal, procedent d’un segon retaule 
de  Benavarri  (cat.  26)  (fig.  305),  que  analitzem més  endavant  i  cal  relacionar  amb  aquest 
mateix  període  de  producció  del  mestre.  Entre  els  treballs  dels  deixebles  de  Garcia,  cal 
esmentar  la plasmació fidel a Montanyana que Espallargues va efectuar als retaules de Son  i 
Enviny1185.  El Crist  i  la disposició del  sepulcre, d’altra banda,  són  similars  als que  trobem  al 
compartiment del retaule de la col∙legiata de Borja, obra de Nicolás Zahortiga1186. 
La Coronació de  la Mare de Déu per Crist  i el Totpoderós és una de  les composicions en què 
novament Garcia es desvincula de models emprats anteriorment (fig. 289). Aquí ha emprat un 







banc  sobre  el  qual  s’asseuen  Crist  i  el  Totpoderós  i  que  estructura  bona  part  de  l’escena, 
present en  tots dos  casos. El Mestre de Vielha  va  representar  aquest  tipus de Coronació al 













que  sostenen  sengles  filacteris on  llegim «Pulcra ut  luna»  i «Electa ut  sol», dues  sentències 












Bàrbara  i  santa  Llúcia  (fig. 294). Tots ells  s’acompanyen d’inscripcions  identificatives amb el 
«ora  pro  nobis»  de  caràcter  intercessor,  així  com  dels  atributs  respectius.  Les  parelles 
apareixen emplaçades davant ampits arquitectònics que arriben fins a mitja alçada, un recurs 
habitual  en  els  retaules  del  pintor.  Per  sobre,  arbustos,  arbres  i  núvols  fistonejats  situen 
aquests  espais  en  uns  exteriors  de  repertori.  És  interessant  l’aparició  de  la  dextera  domini 
assenyalant  els  sants  en  cadascun  dels  compartiments,  un  detall  iconogràfic  que  també 
apreciem en un  fragment de predel∙la del Museo Diocesano de Barbastro‐Monzón  (cat. 49) 
(fig. 387)1190. El bancal era presidit per una sagrari del qual ni coneixem la localització actual, ni 






1190  La  mà  de  Déu  també  emergint  d’un  núvol  també  la  trobem  al  Breviari  del  Rei  Martí  (París, 
Bibliothèque National de  France, ms. Rothschild 2529), al  fol. 2v, el primer del  calendari, en el marc 






representar  els  personatges  habituals,  el  Crist  de  Dolors,  la  Mater  Dolorosa  i  sant  Joan 
Evangelista. 
El retaule es cloïa per  la part baixa  i als extrems amb sengles portes amb  les representacions 
de sant Pere i sant Pau (fig. 296), a través de les quals s’accedia a la sagristia posterior1191. Les 
representacions  són  anàlogues  a  les  que  trobem  en  unes  portes  de  retaule  antigament 
conservades a  l’església de Fonts (cat. 15) (figs. 228‐229),  i cal posar‐les  igualment en relació 
amb  les  que  Pere  Espallargues  va  executar  uns  anys  després  per  als  retaules  de  Son  i 
Enviny1192. Sant Pere va abillat de pontifical, amb la tiara de tres corones i sostenint l’atribut de 
les  claus amb  la  seva mà esquerra. De  la mateixa mà  surt un  filacteri on podem  llegir «Tibi 
dabo claves regnorum caelorum» (Mateu, 16, 19). Sant Pau apareix amb l’espasa i també duu 
un filacteri en el qual  llegim «[audi]vi arquana dei qui non  licet homini  loqui», que remet a la 
conversió del sant (2Corintis, 12, 4)1193. 
Estilísticament  el  retaule  de  Montanyana  s’enquadra  en  la  darrera  etapa  productiva  de 
l’artista, aquella de la qual es conserva un major volum d’obres. Els estilemes de l’obra revelen 
que  no  es  devia  executar  en  un moment  gaire  allunyat  d’un  altre  dels  seus  grans  retaules 
d’aquells anys, el de Sant Joan de Lleida (cat. 21), que hem situat cap a 1473‐1482. Tanmateix, 
és difícil saber si un projecte va precedir a  l’altre o si van ser simultanis. En qualsevol cas,  la 
manera de  fer  indica  la proximitat entre  tots dos. A Montanyana, emperò, hem detectat  la 
intervenció dels dos deixebles coneguts del mestre de Benavarri, Pere Espallargues i el Mestre 
de Vielha,  cosa que no hem pogut  fer a Sant  Joan de  Lleida. És obvi que al  retaule  lleidatà 
Garcia va haver de comptar amb  la col∙laboració d’auxiliars,  ja que  l’estil dels compartiments 
no  és  el mateix  que  el  de  les  seves  obres  anteriors.  Detectem  apressament  i  pèrdua  de 
qualitat, però a diferència de Montanyana, aquestes mans secundàries que hi advertim no les 
podem associar a Espallargues i al Mestre de Vielha.  
Ens  manca  informació  sobre  el  funcionament  intern  de  l’obrador  de  Garcia  per  donar 
explicació  a  aspectes  com els descrits, però el  fet que Espallargues  fos un pintor  igualment 
ribagorçà —documentat a Molins  i Benavarri—  i que darrere del Mestre de Vielha  s’amagui 
probablement  Bartomeu  Garcia,  el  suposat  fill  de  Pere,  permet  defensar  que  aquests  dos 











integrats  en  l’estructura  del  taller  i  van  col∙laborar  amb  el mestre  principal  en  el  retaule 
ribagorçà.  No  pensem  que  aquesta  fos  una  col∙laboració  puntual,  sinó  que  segurament  va 
allargar‐se en el temps, ja que Garcia necessitava aprenents i oficials que l’ajudessin a satisfer 
les nombroses comandes que arribaven al seu obrador en aquells anys  finals del seu periple 















Localització:  col∙lecció Miguel  Sánchez‐Dalp  Calonge,  comte  de  Las  Torres  de  Sánchez‐Dalp  (Sevilla, 









Abans  de  1938  aquesta  taula  es  trobava  a  la  col∙lecció  particular  de Miguel  Sánchez‐Dalp 









el  van  permetre  possibilitar  que  procedissin  del  retaule  de Montanyana1198.  Anys  després 
Gudiol  i Alcolea van  incloure  la Visitació entre els compartiments del retaule de Sant Joan de 
















La  fotografia  de  Bardolet  demostra  que  al  remat  del  carrer  de  l’extrem  dret  hi  havia  un 
compartiment  tallat  de  forma  similar  al  de  l’Expulsió  de  Joaquim  i  Anna  del  Temple  per 
adaptar‐lo a la morfologia arquitectònica del presbiteri. Com ja hem apuntat més amunt (cat. 




es  tractava  del  que  aquí  estudiem,  atès  que  els  personatges  de  primer  terme  no  es 
distribueixen de  la mateixa  forma. A més,  la  taula de  la  col∙lecció  Lladó no presenta  el  tall 
longitudinal d’adaptació a la volta de l’absis, a diferència de l’Expulsió al Temple, en la qual es 







en  uns  bancs  que  repeteixen  la  forma  de  la  taula,  amb  un  tapís  o  cortinatge  de  fons  que 

















Tots  els  apòstols  duen  nimbes  efectuats  amb  pastillatge  de  guix  daurat,  a  base  de  cercles 
concèntrics, però un d’ells destaca per damunt de  tots, el de  Judes, que és de color  fosc. La 










El detall del nimbe negre  ja apareix en el món bizantí  i va difondre’s  cap a  Itàlia,  ja que és 
aquesta la regió en la qual més abunden els exemples, principalment a partir del segle XIV1204. 
A  la Península únicament hem  localitzat dos  focus en els quals  s’empra el  recurs. És  curiós 








relació  de  Judes  i  el  diable,  vegeu  TRACHTENBERG  1965;  TOLDRÀ  2003,  455‐457.  Yarza  va  posar  en 
relleu el valor d’una  imatge  inclosa al Beat de Girona (fol. 17v, Catedral de Girona), en què apareix un 












Sant  Hipòlit  de  Castel  Tesino  (Feltre)  (p.  272,  fig.  114);  Sant  Sopar  de  Tadeo  di  Bartolo  (1401)  a  la 
predel∙la del tríptic de l’Assumpció i de la Coronació de la Mare de Déu de l’altar major de la Catedral de 











de  nou  remet  a  l’àmbit  d’influència  del  pintor  de  Benavarri.  El  segon  àmbit  d’aparició  del 
nimbe fosc és el valencià. Tret d’un cas relacionat amb el Mestre de Perea1206, i d’una predel∙la 
atribuïda al Mestre d’Artés  i al Mestre de Borbotó del Museu de  l’Almodí de Xàtiva1207, allà 
gairebé  sempre  es  dóna  en  obres  de  Joan  Reixac  o  el  seu  entorn més  immediat  com,  per 
exemple, al Bes de Judes del retaule de la Institució de l’Eucaristia de Sogorb, avui al Museu de 
Belles  Arts  de  València1208;  una  predel∙la  conservada  al mateix museu  i  un  Prendiment  de 
l’antiga  col∙lecció  Pardo  de  París1209.  Finalment,  cal  fer  al∙lusió  al  Sant  Sopar  del  retaule  de 
Sarrió (Terol), actualment desaparegut, atribuït a Bartomeu Baró1210;  i al cicle de  la Passió de 
l’Speculum Animae de la Biblioteca Nacional de França (ms. esp. 544), un manuscrit il∙luminat a 
València a  inicis del segle XVI que  inclou un Judes amb nimbe negre a  l’episodi del sopar a  la 
casa de Simó  (fol. 13v)1211. Encara dins  l’àmbit valencià, poden esmentar‐se  les capitulacions 
signades el 1480 entre Martí Torner  i  l’abadessa del monestir de clarisses de València per  la 
realització d’un  Sant  Sopar destinat  al  refetor del  cenobi,  en  les quals  es detalla que  Judes 




tots  dos  casos  s’ha  seguit  un  model  compositiu  anàleg,  circular  —i  repetit  a  l’esmentat 
compartiment de Graus (fig. 349)—, articulat a partit de la taula1213. Coincideixen, fins i tot, en 














la  que  s’ha  emprat  aquí.  Es  tracta  d’un  Sant  Sopar  inclòs  en  un manuscrit  conservat  a  la Houghton 





ambdós  casos  s’han  emprat  unes  estovalles  blanques  a  quadres.  A  això  hi  hem  d’afegir  la 
configuració del paviment de terra, en què es combinen rajoles de terrissa amb altres de pisa 
blava que clarament imiten les produccions quatrecentistes de Manises‐Paterna; o la ubicació 
a  banda  i  banda  de  la  part  superior  de  finestres  amb  vitralls  emplomats1214.  Aquesta  gran 
coincidència entre una composició i l’altra reforça encara més els vincles existents entre Pere 
Garcia i Joan Reixac, als quals ja hem fet al∙lusió en diverses ocasions. 
Pel que  fa  a  la procedència d’aquesta  taula,  l’estil  i el  tractament dels daurats  remeten  als 
darrers treballs de Garcia  i, en concret, a un grup de compartiments de retaule sobre els que 
tenim  alguns  indicis  que  permeten  apuntar  una  possible  procedència  de  Barbastre.  Per 
dimensions, estil  i tractament dels daurats el Sant Sopar és proper a  l’Anna Triple del Museu 
Nacional d’Art de Catalunya (cat. 33), així com a un grup de compartiments conservats entre 
l’Ajuntament de Barbastre  i col∙leccions particulars (cat. 34). Sigui o no viable  la filiació de  la 
taula de la col∙lecció Lladó amb aquestes altres, allò que sembla clar és que va ser produïda al 








































Aquesta  tauleta  de  fundació  d’aniversaris  (fig.  300)  no  formava  part  de  la  col∙lecció  que 
inicialment  l’escultor  Frederic  Marès  va  donar  a  la  ciutat  de  Barcelona,  sino  que  va  ser 
incorporada amb posterioritat al 19871216. Sobre la procedència, és evident que procedeix del 
monestir de Santa Maria d’Alaó, ubicat a la Ribagorça, a Sopeira, no gaire lluny de Benavarri, la 
localitat  on  residia  el  pintor.  Malgrat  la  seva  escassa  rellevància  artística,  és  una  obra 
excepcional dins del  catàleg de produccions del pintor,  ja que el  text ofereix  tota una  sèrie 






Ainaud  i Español  (AINAUD 1987, 43; ESPAÑOL 1991a, 444). La que presentem aquí ha estat  revisada, 
















final del  text  s’inclou  la data de 1479,  i al  revers hi ha adherit un paper del  segle XVIII amb 
indicació  de  les  candeles  que  calia  instal∙lar  a  l’altar major  durant  cada  festivitat  de  l’any 
litúrgic1219. 










Això no  vol dir que  no  existissin, però  segurament  la  fragilitat d’aquest  tipus d’objectes ha 
impedit  que  hagin  arribat  fins  als  nostres  dies  altres  peces  similars.  Sí  que  conservem 
inscripcions  d’aquest  tipus  en  pedra  o  alabastre1221.  Pel  que  fa  al  format,  és  interessant  el 
lligam que Español va establir amb les biccherne de la zona de Siena, de les quals se’n coneixen 
una  trentena  d’exemplars.  Es  tracta  de  petites  posts  que  servien  de  coberta  per  a  les 
enquadernacions  dels  comtes  municipals.  Com  en  el  nostre  cas,  la  zona  inferior  estava 
ocupada per una  inscripció, mentre que  la superior es destinava a  la representació d’escenes 
al∙legòriques, religioses o  retrats del  funcionari de  torn. La mateixa  investigadora va apuntar 
que la imatge mariana de la part superior de la taula de Garcia permet posar‐la en relació amb 
un parell de documents relacionats amb la institució de confraries dedicades a la Mare de Déu, 





































A  l’igual que  les  taules dedicades a  la Mare de Déu analitzades més amunt  (cat. 7), aquests 
compartiments de retaule  fragmentaris dedicats a santa Caterina solament els coneixem per 
fotografies antigues, ja que van desaparèixer durant la Guerra Civil Espanyola. Les imatges els 
mostren  reaprofitats  en  un  retaule modern  de  l’església  de  Santa Maria  de  Valldeflors  de 
Benavarri,  juntament amb els compartiments marians (fig. 171)1224. Post  i del Arco encara els 
van  poder  veure  in  situ  i  ens  van  llegar  breus  descripcions1225.  Les  de  Santa  Caterina  es 
localitzaven a la part alta del retaule, emplaçades de forma obliqua en aquesta part superior.  
Les  taules marianes, de  cronologia anterior a  la vista del  seu estil,  formaven part d’un altre 
moble que, tal vegada, trobava origen a la capella del castell. Amb la desafectació del temple 
superior el seu mobiliari litúrgic es va traslladar a l’església de la part baixa de la vila, que es va 



















Les  fotografies  antigues  demostren  que  els  fragments  del  retaule  de  santa  Caterina 
corresponien al compartiment principal i als dels carrers laterals, que podem estudiar amb un 
cert  deteniment  gràcies  a  les  imatges  de  detall  de  l’Institut  Amatller  d’Art  Hispànic.  Una 









(fig. 304). El personatge va nimbat  i al  seu  costat apareix un  forma estrellada efectuada en 
pastillatge  daurat  anàloga  a  les  que  hi  havia  al  compartiment  de  santa  Caterina.  Les 










Podem observar  també el botxí que, des del  terra, acciona el mecanisme de  l’instrument de 
tortura,  així  com  el  prefecte  romà,  que  sosté  l’espasa  de  la mateixa  forma  que  ho  fa  al 
compartiment barceloní. A l’escena inferior es va representar l’episodi de la decapitació, amb 
                                                            











format  triangular que pot associar‐se a  l’escena de  la decapitació, el qual mostra a  la  santa 



















































Segons  el  Boletín  Oficial  Eclesiástico  del  Bisbat  de  Lleida  del  1897,  aquestes  tres  taules 
fragmentàries  van  ingressar  a  la  col∙lecció del museu  a  través  d’una donació d’Encarnación 
Boldova  de  Facerías,  veïna  de  Benavarri1231.  Desconeixem  la  procedència  exacta,  però  cal 
suposar  que  devien  trobar  origen  a  l’església  de  la  localitat.  La  desafectació  del  culte  del 







es documenta gràcies a un  inventari custodiat a  l’Arxiu Diocesà de Lleida en què, en  relació 
amb  les  taules  de  Benavarri,  podem  llegir  el  següent:  «Caja  núm.  119:  Tabla  gótica muy 
deteriorada.  Cristo  en  la Resurrección  y  la Virgen  con  el Niño  y  un  Santo Obispo  a  los  dos 
                                                            
1231 «Una  tabla muy  antigua  con  la  imagen del  Salvador, de Dª  Encarnación Boldova de  Facerías, de 






de Defensa del Patrimonio Artístico Nacional  relacionada  amb  aquest  trasllat,  en  la qual es 
llegeix el número 119, que coincideix amb el de l’inventari esmentat, i la data de 18 de maig de 
1938. Una segona etiqueta més petita presenta la inscripció «191 pin.». 
Des de  la seva arribada al museu  lleidatà —i potser abans— aquestes  taules es presentaven 
acoblades, unió factícia que va ser resultat d’una  intervenció antiga no documentada que  les 
va  igualar  en  ample  i  alçada  perquè  es  poguessin  presentar  de  forma  conjunta.  Un  dels 
compartiments mostra  la Mare de Déu amb el Nen  (fig. 305). Maria apareix dempeus sobre 
una mena de base de color rosat, sostenint al Nen amb el seu braç esquerre i amb una poma a 








l’estendard  de  la  Resurrecció,  símbol  del  triomf  sobre  la  mort,  d’acord  a  la  iconografia 
tradicional de l’episodi i com veiem en altres obres del pintor. Al davant del sepulcre jauen tres 
centurions romans adormits, i detectem encara un quart a la part posterior. El fons és de color 
blau  i  encara  s’intueix part de  l’entorn  vegetal que emmarcava  l’episodi.  La  figura principal 
recorda  a  les que  trobem  a  les  resurreccions del  retaule marià de Benavarri  (cat. 7)  i  al de 
Montanyana (cat. 22) (figs. 175 i 286), però el paral∙lel més clar el trobem al Baptisme de Crist 
del  retaule  de  sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21)  (fig.  259).  A  la  part  superior,  la  decoració  en 
pastillatge daurat que a manera de cresteria rematava el compartiment, es retalla i deixa espai 
per a una representació de l’Agnus Dei que duu igualment l’estendard esmentat. 
El  darrer  fragment  dels  que  integren  el  conjunt mostra  un  sant  bisbe  igualment  dempeus, 
abillat amb dalmàtica  i mitra  i duent un bàcul (fig. 305). Se  l’ha representat sobre d’una base 
















de  Vall‐llebrera  (cat.  27)  (fig.  306).  Aquest  fet,  juntament  amb  l’estructura  mateixa  dels 
compartiments demostra que  el  retaule del qual  formaven part  les  taules de Benavarri,  en 
origen,  no  devia  ser  gaire  diferent  del  de  sant  Ponç,  fins  i  tot,  en  les  dimensions,  que  cal 













moment  final  de  la  seva  trajectòria,  atès  que  s’hi  detecta  l’amanerament  estilístic  del  seu 






























parròquia de Vall‐llebrera  (Artesa de Segre, Noguera),  juntament amb un  sagrari,  igualment 
atribuït  a  Pere  Garcia  (cat.  28),  que malgrat  tenir  origen  a  la mateixa  església,  en  aquell 
moment es  trobava a  la de  la veïna  localitat de Vall‐llebrerola. Tot plegat ho sabem per una 
carta  tramesa  pel  rector,  José  Lladonosa,  el  7  d’octubre  de  1902,  en  la  qual  esmentava 
l’enviament del sagrari  i en  la qual també comentava que, amb anterioritat, havia tramés un 








«sant  Pons». Duu  túnica  de  brocat  i  un mantell,  però  també  induments  i  atributs  típics  de 
cavaller, com els esperons o l’espasa de fulla curta que sosté amb la mà dreta. A banda, mostra 
un  llibre obert a  la mà esquerra, en el qual en origen es  llegia una  inscripció, avui molt mal 











mi,  no  el  trauré  a  fora),  un  text  que,  com  ja  va  apuntar  Post,  rarament  s’associa  a 




—també  conegut  per  «l’escocès»  o  el  «de  Würzbug»—  igualment  identificat  amb  una 
inscripció —«sant Machari»—  i sense cap atribut més que  la seva  indumentària benedictina, 




manera  de  cortinatges  que  dignifiquen  les  figures.  Tots  ells  duen  nimbes  gofrats  i  daurats, 
realitzats amb la tècnica del pastillatge de guix. Per sobre de les testes es disposa una traceria 









seva  estructura,  que  no  es  correspon  amb  l’habitual  de  compartiments  independents,  sino 
amb  la d’un moble obrat a partir de diferents posts que conformen una única taula, a  l’igual 
com veurem amb el retaule de Portaspana‐La Puebla del Mon (cat. 38),  i com  ja hem vist en 
ocupar‐nos  del  retaule  de  Cervera  (cat.  13). D’altra  banda,  no  abunden  els  conjunts  en  els 
quals  sant  Ponç  esdevé  el  sant  que  presideix  l’espai  principal.  Es  tracta  d’un  sant  d’origen 
francès  que  fou  martiritzat  a  Cimiez,  prop  de  Niça,  en  temps  dels  emperadors  Valerià  i 











com  un  possible  ressò  del  fet  que  Carlemany  fundés  un monestir  benedictí  en  el  qual  es 




una Mare de Déu de  l’Esperança1245. Es  tractava, per  tant, d’un  conjunt de  triple advocació 
devocionalment  molt  afí  al  nostre.  D’altra  banda,  la  imatge  de  sant  Ponç  també  la 
documentem  en  un  retaule  d’Argelers,  al  Rosselló1246,  en  una  taula  d’origen  mallorquí 
atribuïda al cercle de Joan Reixac1247, en un bancal de l’església de Santa Eulàlia de Palma1248, i 
en una taula de l’antiga col∙lecció Lázaro, atribuïda d’antic al Mestre d’Astorga1249. Pel que fa a 
sant  Macari,  un  sant  tampoc  gaire  habitual  en  el  devocionari  de  la  Corona  d’Aragó,  cal 
esmentar el contracte que el pintor de València Pere de Vallfogona va signar el 20 de febrer de 
1469 per pintar un  retaule destinat a  l’església de Sant  Joan de Meliana, en el qual  se  li va 
demanar  que  a  la  taula  central  executés  una  curiosa  triple  representació  conformada  pels 
sants Abdó, Senen i Macari1250. 































Puebla del Mon,  també  conservat al Museu de Lleida. El darrer és un  cas  similar al de Vall‐
llebrera, és a dir, un encàrrec tardà, de reduïdes dimensions, en el qual Garcia no requereix de 
membres del taller que hi participin en excés. En aquest sentit, el dibuix, les formes i, sobretot, 
els rostres remeten als seus estilemes. Pot servir per  il∙lustrar el què diem  l’acarament de  la 
Mare de Déu del  retaule de Vall‐llebrera  amb  la que  trobem  en un dels  compartiments de 
Cervera  (fig.  307).  Es  evident  la  pèrdua  de  qualitat,  segurament  pel  pas  dels  anys  i  per 
l’amanerament del pintor, però el prototip marià és el mateix, fins i tot, en detalls com el del 
























Com  ja  hem  esmentat més  amunt,  aquest  sagrari  va  ingressar  a  l’antic Museu Diocesà  de 





es  trobava  a  la  propera  església  de  Vall‐llebrerola,  dedicada  a  sant  Serni,  però  que  el  seu 
origen primigeni es trobava a Vall‐llebrera. Atès que el retaule de Garcia estava dedicat a sant 
Ponç deduïm que ocupava  l’altar principal, mentre que aquest sagrari devia ser  l’única  resta 
conservada d’un  segon moble que  es  va  executar  per  algun  altre  altar.  La naturalesa de  la 




308).  Com  era  usual,  la  principal  és  una  porta  practicable —s’observa  el  forat  del  pany— 
presidida per un Crist de Dolors que emergeix del sepulcre  i que es troba envoltat dels Arma 
Christi  (fig.  309).  Va  abillat  amb  un  perizonium  o  drap  de  puresa  que  deixa  veure  la  part 
superior del cos. S’aprecia la ferida provocada per la llança de la Crucifixió, que Crist prem per 
tal de  fer  rajar  la  sang. Es  tracta d’una  imatge patètica que cercava  l’empatia  i  la  interacció 









observem  la representació de  la Mater Dolorosa, que  junta  les mans en senyal d’oració  i que 
apareix emplaçada davant un ampit arquitectònic. Per  sobra d’aquest, dos  xipresos  i un  cel 





amb un  interessant  treball de  fusteria daurada a base de  traceries  i motius de vesica piscis, 
força ben conservats. Cal esmentar  també  la presència de pinacles a  les  juntes que  separen 
cadascuna de les taules, així com de dues motllures que recorren el sagrari per la part superior 
i inferior, havent desaparegut una part de la darrera, que ha estat restituïda. 
Aquesta és una altra d’aquelles obres que, al  seu moment, vàrem  traspassar del  catàleg de 
Pere Espallargues  al de Pere Garcia1256, malgrat que  alguna proposta  anterior a  la nostra  ja 
apuntava en  la mateixa direcció1257. El seu estil és el mateix que el de  les darreres obres del 
pintor, tot i que en s’intueix menys apressament i un resultat més satisfactori, com s’aprecia si 
comparem  la  figura del Crist amb  la que presenta el compartiment de predel∙la conservat al 
































Pere Garcia  va  treballar en dos moments diferents de  la  seva  trajectòria per a  l’església de 
Santa Maria  de  Tamarit  de  Llitera.  Primerament,  abans  d’establir‐se  a  Barcelona,  quan  va 
executar un retaule del qual conservem un Calvari al Museu de Lleida i del que es coneixen dos 
compartiments  més  per  antigues  fotografies,  avui  desapareguts  (cat.  8).  Els  darrers  es 
trobaven reaprofitats en un retaule  factici del santuari del Patrocini  (figs. 183‐185), proper a 





dels  seus  compartiments  van  ser  adaptats  i  reaprofitats  en  un muntatge  factici  erigit  a  la 
sagristia amb  taules procedents, com a mínim, de  tres conjunts ben diferenciats, com bé va 
detectar  Purroy  a  finals  del  segle  XIX1258,  i més  endavant  Ricardo  del  Arco1259,  o  Soldevila 
                                                            
1258  «Formáronlo  con  tablas  de  altares  distintos,  careciendo  todas  ellas  de  los  adornos  dorados  que 
solían  llevar,  viéndose  unidas  por  sencillos  listones  de madera  á manera  de marcos,  que ni  siquiera 
estan pintados; pero gracias que á pesar de  todo han podido  conservarse  las  tablas, aunque algunas 
cortadas siguiendo la bóveda del techo. Contienen todas ellas pinturas de mucho mérito, concernientes 
á  varios misterios de nuestra  Santa  religión Católica  y de  la Pasión del  Señor». Vegeu PURROY 1994 
[1889], 199. 
1259  «En  la  sacristía  de  su  iglesia  parroquial,  antigua  colegiata,  detrás  del  altar mayor,  hay  un  gran 
políptico que modernamente se ha formado con tablas de altares distintos, en número de veinticinco, 
unidas por sencillos listones. Hay alguna del siglo XIV; pero las más son del XV, y aun del XVI, de mucho 








compartiments cinccentistes ubicats a  la part  superior, poc  rellevants, el  conjunt es  trobava 
integrat,  principalment,  per  les  taules  que  havien  format  part  de  l’antic  retaule major  del 
temple,  pintat  entre  1500  i  1503  per Miguel  i  Juan  Ximénez,  en  col∙laboració  amb  altres 




Cal  deduir  que  la  realització  d’aquest muntatge  es  va  dur  a  terme  cap  al  1682,  quan  es 




desús,  com  és  el  cas dels dedicats  a  sant  Jaume  que  estudiem  aquí.  És possible que  l’altar 
original en què es trobava el retaule de Garcia fos renovat per aquelles mateixes dates,  i que 
hagués  estat  un  canvi  de  gust  el  que  va  motivar  la  seva  amortització  i  immediat 


























Malauradament, aquest muntatge  factici de  la sagristia va ser destruït durant  la Guerra Civil 
Espanyola1266,  i avui  l’estudi dels  compartiments de Pere Garcia  l’hem d’abordar a partir de 




que ornamentava  l’altar de  la capella del sant a  l’església de Santa Maria, documentada a  la 
visita pastoral de 14451268.  








































En  una  de  les  fotografies  antigues  del  muntatge  factici  en  què  es  trobaven  integrats  els 
compartiments de Garcia (fig. 312), al costat de  la taula descrita, observem un compartiment 
de retaule força fragmentari en què es detecta la part baixa del cos, la túnica i l’ala d’un àngel. 





la  Passio Magna  Sancti  Iacobi,  en  la  qual  es  narren  els  darrers miracles  del  sant  i  la  seva 
mort1270. En aquests texts la llegenda del sant no es relata de manera seguida, a diferència del 
que trobarem en texts com el de Iacopo da Varazze, en què s’inicia el relat amb el retorn del 
sant a  Judea, un cop  finida  l’estada a Hispania. Tot  seguit es descriu  l’encontre amb el mag 







sant  Jaume  responen  a  tres  tipus  que  es  corresponen  amb  les  tres  fonts  hagiogràfiques 
                                                            
1270 Per a  la  llegenda de sant Jaume  i  les diferents tradicions hagiogràfiques  i textuals, vegeu VÁZQUEZ 
DE PARGA‐LACARRA‐URÍA 1948,  I, 179‐200; GEORGES 1971, 189‐192; DÍAZ 1987, 23‐55; CID 1993, 39‐
89.  





principals:  la Passio Magna,  la  tradició de Compostel∙la  i  la sèrie de miracles. Altres episodis 
miraculosos, entre ells  l’Aparició de  la Verge al Pilar, cal analitzar‐los com a  representacions 
que acostumen a aparèixer  isolades1272, tret d’aquells retaules procedents de territoris en els 
quals aquest tipus de llegendes van tenir gran difusió i devoció, com és el cas de l’Aragó.  
El  camí  de  Sant  Jaume  passava  per  Catalunya  i  Aragó,  d’aquí  que  la  devoció  jacobea  es 
difongués  àmpliament en  aquests  territoris,  amb  altars dedicats  a  la majoria d’esglésies1273. 
Són nombrosos  els  retaules  i  escultures que mostren  representacions  isolades de  l’apòstol, 
duent sempre els atributs característics, però les obres en les quals se’ns mostren les històries 

















PÉREZ  2004,  553‐564;  YARZA  2007a,  239‐265;  PÉREZ  2014,  321‐438.  A  part,  poden  consultar‐se  els 
diferents estudis inclosos al catàleg Santiago 1999 (per exemple, el d’Humbert Jacomet). 
1275 «Seguint un  xic més enllà,  va  veure  Jaume,  fill de  Zebedeu,  i  Joan, el  seu  germà, preparant, ells 
també,  les xarxes dins  la barca,  i tot seguit els ca cridar. Ells abandonaren Zebedeu, el pare, a  la barca 
amb els  jornalers,  i se’n van anar darrere seu» (Marc 1, 16‐20; cfr. Mateu 4, 18‐22; Lluc 5, 1‐11). Com 
passa  amb  altres  episodis  de  contingut  bíblic,  es  va  representar  en  forma  d’entremès  durant  certes 
celebracions  litúrgiques  i cíviques, com és el cas de  l’entrada de  Joan  II a València el 1459  (CABANES 
1991, 207). 
1276 A  la  vista de  les obres  conservades,  sembla que els episodis de  la  vida de  Jaume narrats  al Nou 
Testament no van proliferar  tant com  la  resta. Així, allò més habitual és  trobar conjunts que s’inicien 
amb la història d’Hermògenes, un fet que no ha de semblar‐nos estrany si ens fixem en què Iacopo da 
Varazze encetava el seu  relat,  justament, amb aquest episodi  (VORÁGINE 1982,  I, 397‐398). És el que 
succeeix  al  retaule  que  el  taller  de  Blasco  de Grañén  va  efectuar  per  a  San  Pedro  de  Siresa  (Osca) 
(LACARRA  2004a,  179‐184,  fig.  77),  al de  Sant  Jaume  de Vallespinosa,  de  Joan Mates  (ALCOY‐MIRET 







de  la  barca  apareixen  dos  personatges més1277.  Post  va  afirmar  que  la  presència  de  Pere  i 
Andreu s’explicava perquè eren companys de Jaume i Joan en el negoci de la pesca. Se seguia, 
així, el  relat evangèlic, que primer narra  la vocació dels primers  just abans de  la dels altres 
dos1278. És segurament per aquest motiu que alguns retaules catalans que mostren la Vocació 
de Pere inclouen a l’escena altres personatges que podrien representar Jaume i Joan1279.  
Encara  menys  habitual  és  la  presència  de  la  llegenda  del  Pilar  (fig.  313),  una  història 
emmarcada dins  la tradició que parla de  la missió evangèlica de sant Jaume a Hispania1280. La 
història apareix per primer cop a les fonts a finals del segle XIII, concretament en un text servat 
avui  a  la  Basílica  del  Pilar,  el  Qualiter  aedificata  fuit  Basilica  Santae  Mariae  de  Pilari 





(GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 69, cat. 174,  fig. 324). Poden esmentar‐se  també el  retaule de Sant Pere de 




Pere  (GUDIOL‐ALCOLEA 1986,  185,  cat. 531,  fig. 914). Cal  esmentar,  finalment,  el  cas del  retaule de 
Púbol, obra de Bernat Martorell  (MOLINA 2003b, 130, fig. 61),  i el d’un retaule dedicat a sant Andreu 
atribuït al cercle del Mestre del Rosselló, custodiat al The Metropolitan Museum of Art de Nova York 
(RUIZ  2005c,  127),  tots  dos  amb  quatre  personatges  nimbats.  Ja  a  l’Aragó,  tenim  el  cas  d’una  taula 
atribuïda a Juan de  la Abadía el Vell conservada al Museu Maricel de Sitges en  la qual, a part de Pere, 
apareixen dos personatges nimbats (CASANOVA 2005, 62, fig. 24). 
1280  Per  a  l’estada  de  l’apòstol  a  Hispania,  vegeu  LASAGABÁSTER  1999,  11‐20.  La  vinguda  va  ser 










super  hac  columna  marmorea  emissa  de  alto  venire,  dum  adhuc  viveret,  ut  Basilica  haec  in  eius 
honorem a protomaryre apostolorum Jacobo eiusque sanctissimis discipulis aedificaretur, dignatus est: 
praesta, quasumus, eorumdem meritis et  intercessione ut fiat  impetrabile quod mente poscimus (...)». 














feta  la  petició Maria  va  desaparèixer,  però  no  el  pilar  sobre  el  qual  s’havia  aparegut.  De 








Santa Maria del Pilar el 1433 per  la  reina Blanca de Navarra1285  i,  sobretot,  l’incendi que el 




de  la Verge del Pilar a  la ciutat. Del 1456 data una butlla de Calixt  III en  la qual s’esmenta  la 
devoció pilarista, i deu anys després ja es documenta la donació d’una capa de brocat en què 
es representava l’episodi1286. Molt abans d’aquests fets el culte ja es constata a la catedral de 
Barbastre  a  través  de  la  presència  de  «un  velo  de  Sta. Maria  del  Pilar»,  esmentat  en  un 
inventari de l’any 1325 publicat per Sainz de Baranda1287; i també a Roda d’Isàvena, on el 1482 
es  va  instal∙lar  una  campana  batejada  amb  el  nom  de  «Maria  del  Pilar»1288. Aquestes  dues 
                                                            
1282 BOLOQUI 2010, 42. 
1283  La  bibliografia  sobre  el  Pilar  és  amplíssima.  L’obra  fonamental  és GUTIÉRREZ  1971‐1985.  Vegeu 
també FITA 1904, 425‐461. El Pilar 1995; LASAGABÁSTER 1999. Entre les aportacions recents relatives a 
l’època medieval,  vegeu  BLASCO  2008,  117‐138  i  AINAGA‐CRIADO  2008,  65‐84,  amb  la  bibliografia 
actualitzada. També BOLOQUI 2010, 41‐56. Per a  la  relació entre  sant  Jaume  i  la Mare de  Jesús REY 
1961, 603‐623 (especialment 619‐622). 
1284 FITA 1904, 453; BLASCO 2008, 122. 











notícies proven que  la devoció pilarista era ben present a  la  zona de  l’Alt Aragó  i el Pirineu 
aragonès, i no gaire lluny de Tamarit de Llitera.  

















Conservem molt  poques  obres  d’època medieval  que  ens  il∙lustrin  a  l’entorn  de  la  imatge 
pilarista,  la  seva  història  i  els  seus  miracles.  Un  dels  motius,  a  part  de  les  inevitables 
desaparicions, és el  caràcter  incipient del  seu  culte en  aquelles dates,  ja que  la devoció no 
s’estendrà  a  nivell  europeu  fins  els  segles  XVII  i  XVIII1294.  És  per  això  que  les  primeres 














Nova  de  Salamanca,  datada  a  la  primera meitat  del  segle  XV1295.  Tanmateix,  i malgrat  no 
s’acostuma a destacar,  l’exemple més primerenc de  la representació de  l’aparició de Maria a 
l’apòstol a Saragossa el  trobem en el bust reliquiari de sant Brauli conservat a  la basílica del 
Pilar  de  Saragossa.  Es  tracta  d’un  encàrrec  de  l’arquebisbe  Dalmau  de Mur  (1431‐1456)  a 
l’orfebre Francisco de Agüero, i l’escena es troba al capell1296. 
La  importància de  la taula de Benavarri és més gran del que podria semblar en un principi, ja 
que es  tracta d’una de  les  representacions més antigues conservades del  tema,  segurament 
només superada pel bust esmentat. Cal  lamentar, per tant, que no aparegui citada en alguns 
treballs recents que s’han dedicat a la qüestió1297, en els quals s’ha concedit la preeminència al 
retaule de  Sant  Jaume de  la Catedral de Tarassona  (Saragossa)1298,  atribuït  a Pedro Díaz de 
Oviedo i finit el 14971299. Anterior a aquest retaule era una altra obra que no ens ha pervingut, 
el  timpà  del  pòrtic  de  l’església  de  Santa Maria  la Major  de  Saragossa,  en  el  qual  es  va 
representar el tema cap a 14881300.  













1301 Procedeixen de  la primitiva  col∙legiata de  Santa María  la Mayor de  Saragossa,  segurament de  la 
Santa  Capella  del  Pilar  que  s’obria  al  claustre  ubicat  a  la  banda  septentrional  del  temple,  i  van  ser 
enllestides el 1490 segons  revela una  inscripció  (LACARRA 2015, 306‐307). Morte va  identificar‐les en 
aquesta ubicació mercès a la descripció de Lavanha del 1610 (MORTE 1984, 277‐279). A la sarja central 























segle  XVI  una  capa  brodada  dedicada  a  Sant  Jaume  i  la  Verge  del  Pilar  del Museu  de  la 
col∙legiata de Daroca1304.  
La  taula  de  Tamarit  reprodueix  fidelment  allò  que  es  descriu  al  text  de  finals  del  segle  XIII 
abans mencionat, ja que s’ha intentat copsar el que era la ribera d’un riu, s’ha representat als 
deixebles  dormint  i  s’ha  situat  al  sant  agenollat  (fig.  313)1305.  Malauradament,  l’estat  de 
conservació  de  la  pintura  en  el moment  de  ser  fotografiada  impedeix  aportar  llum  sobre 
aspectes molt més concrets com, per exemple, si els deixebles representats eren vuit, tal com 
                                                                                                                                                                              




aquell  en  què  la  Verge  va  rescatar  el  fill  d’una  parroquiana  del  Pilar,  presoner  dels musulmans  a 
Alcanyís;  i  finalment, el dels germans Martín  i Sancho Fernández, que havien estat acusats  falsament 
d’assassinat, van ser empresonats i alliberats posteriorment per Ella (els miracles es descriuen a AMADA 
1796,  149‐164,  que  es  basa  en  una  compilació  efectuada  al  segle  XV).  Quant  a  les  fonts,  les  dues 








aquí  el  grup  escultòric  de  l’altar  de  Sant  Jaume  de  la  Catedral  de  València,  atribuït  a  l’orfebre  pisà 



















continua  reinterpretant‐se  durant  tot  el  segle  XVI.  L’únic  exemple  anterior  en  el  temps  al 
nostre  és,  com  ja  hem  apuntat,  el  del  reliquiari  de  san  Brauli  de  la  basílica  del  Pilar  de 





Saragossa des del moment en que  foren enllestides  (1490). És evident que  tractant‐se d’un 





Maria a  Saragossa1308. És possible, per  tant, que  la  iconografia  ja  fos prou  fixada en aquells 
anys,  i així ho corroboraren certes pervivències en  realitzacions posteriors. Ho observem en 
comparar  la nostra taula amb una de  les sarges saragossanes (fig. 316), que és  la composició 
més afí a la nostra imatge1309. Són molts els lligams a destacar, entre ells, la caracterització de 
l’apòstol,  idèntica en ambdós casos, o  la posició del deixeble emplaçat  just darrere del pilar 
miraculós, que gira el cap d’una forma anàloga per contemplar l’aparició. El mateix podem dir 





1307 No sabem com era el retaule que va presidir  la capella de  la Basílica del Pilar de Saragossa  fins el 
1435, cremat aquell any en un  incendi  (LASAGÁBASTER 1999, 92‐94). També s’ha de  tenir en compte 
que en el 1461  la  fàbrica de Santa Maria  la Mayor de Saragossa va adquirir «dozientas  cagetas para 













de  l’obra Triunfo de Maria  impresa a Saragossa cap a 1495, en  la qual  la  figura de  l’apòstol 
segueix un patró idèntic amb lleugeres variants (fig. 317). En tots dos casos apareix agenollat a 
sobre d’una mena de podi,  i duu el bastó de pelegrí que recolza sobre  la seva espatlla dreta. 
Tanmateix, al gravat ha desaparegut el barret amb  la venera que duia a  la  taula de Tamarit. 
Ambdues composicions coincideixen també en la part central, amb el pilar i l’aparició mariana 





1502; una  xilografia d’un  tractat d’aritmètica  imprès a València el 1515,  conservat avui a  la 
Biblioteca Universitària de Salamanca;  i, finalment, un portapau d’una col∙lecció particular de 





majoria  de  personatges.  Cal  suposar  que  amb  l’assentament  definitiu  del  llenguatge 
renaixentista es van  incorporar esquemes diferents als  fins ara vistos, essent una mostra del 
que diem el retaule de San Jaime de Grañén de Pedro de Aponte. 
Deixant de banda el  tema pilarista, el  tercer dels  fragments de Tamarit mostrava  la mort de 
sant  Jaume  (fig. 314), un  fet que  rep un  tractament molt breu a  les  fonts bíbliques1312. És al 
Liber Primus del Codex Calixtinus on trobem per primer cop un relat més o menys ampli dels 
darrers miracles  del  sant  i  la  seva mort1313,  que  també  apareix  àmpliament  explicada  a  la 
                                                            
1310 El Pilar 1995, 146, fig. 98. 





en  el  text  evangèlic.  S’amplia  amb  informacions  extretes  del  llibre  VII  de  les  Dispositiones  de  sant 
Clement d’Alexandria i del llibre XIX de Istoria Iudeorum de Flavi Josep, com per exemple, la història de 
Josies, decapitat al mateix  temps que el sant. Emperò, on s’ofereixen més detalls és a  la denominada 




Llegenda  Daurada.  Després  d’haver  convertit  als mags  Hermògenes  i  Filet,  el  rei  Herodes 
Agripa, instigat pels jueus, va condemnar Jaume a morir decapitat. El seu cos va ser llençat al 
camp  i  se  li  va  negar  el  dret  a  sepultura1314.  Iconogràficament  el  succés  repercutirà  en  la 






un  tret que  sí  trobem  en obres  contemporànies,  com un  carrer de  retaule  atribuït  als  Solà 




la  catedral de  Lleó, obra de Nicolás  Francés  (vers 1434),  tot  i que en  aquest  cas no ens ha 
pervingut la taula en qüestió1318. 
El darrer dels fragments de Tamarit mostrava  l’arribada del cos sant al palau de  la reina Lupa 




part de  Lupa,  i d’una estada a  la presó per ordre del  rei Duyo, els deixebles  li van  tornar a 
demanar  el  mateix.  Ella,  encara  amb  males  intencions,  els  digué  que  al  mont  Ilicino  —
posteriorment Picosacro— tenia uns bous mansos que podien prendre per portar el cos allà on 
desitgessin.  En  arribar  a  la muntanya  els bous  van  resultar  ser  salvatges  i  ferotges, però  la 
                                                            







1319  Pel  que  fa  a  la  Translatio,  cal  dir  que  la  tradició  hispana  recull  que  l’apòstol  va  predicar  a  la 















Se’ls  tendeix a  identificar amb Teodor  i Atanasi1321, aquells que van custodiar el  sepulcre un 
cop sebollit el sant. Més tard, van ser enterrats al seu costat. Els retrobem al conjunt de Sant 
Jaume  de  Frontanyà  (vers  1300‐1325,  Museu  Diocesà  i  Comarcal  de  Solsona)1322,  als  ja 
esmentats  de  Sant  Jaume  de  Vallespinosa  —curiosament  nimbats—  i  al  retaule  de  la 
Granadella,  així  com  en  unes  taules  atribuïdes  a Martín  Bernat,  en  aquest  cas,  duent  els 
atributs que els identifiquen com a pelegrins1323. També duen nimbe al retaule de San Pedro de 
Siresa que, a més, presenta l’especificitat d’haver augmentat en un el nombre de deixebles1324. 










pensar,  igualment, que  l’espai central del  retaule va ser ocupat o bé per un nínxol amb una 
escultura, o bé per una taula pintada amb una representació del sant.  
L’adscripció  del  conjunt  jacobeu  a  Garcia  arrenca  de  l’atribució  de  Post  al Mestre  de  Sant 
Quirze,  personalitat  que  aplegava  llavors  la  major  part  d’obres  primerenques  del  de 
                                                            
1320 VORÁGINE 1982, I, 399‐400. 












profecia  a Daniel  (cat.  7),  que  cal  relacionar  amb  l’etapa  prèvia  al  sojorn  de  Barcelona1328. 
Aquesta desvinculació  ja va ser  intuïda per Post, que va proposar que uns  i altres  formessin 
part de dos retaules diferenciats1329. Gudiol  i Alcolea, en canvi, van catalogar per separat  les 





sant  Jaume, veiem que  la manera de  fer entronca amb  la de  la darrera etapa del pintor. On 
millor s’aprecia és a la taula de l’Aparició de la Verge del Pilar i a la de l’arribada del cos sant al 
palau de  la  reina  Lupa  (figs. 313  i 315),  ja que  són  les que ens han arribat amb un nombre 
major de  rostres  representats. Malgrat no allunyar‐se en excés dels  trets que defineixen  les 
figures  del  retaule  de  la  catedral  de  Barcelona  (cat.  10),  apreciem  algunes  diferències.  Per 
exemple,  a  Tamarit  ja no  trobem  aquell dibuix  atent que  emfatitzava  intensament  els  trets 
facials, o aquell clarobscur que els accentuava encara més. Les fesomies són molt més planes, 
apreciant‐se  a  Tamarit  un  avançament  de  l’amanerament  en  la  pinzellada  típic  en  treballs 
posteriors,  en  la  línia  del  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21).  Qualsevol  dels  homes 
representats a l’escena de la Inscripció del nom del Baptista del moble lleidatà demostra el que 
afirmem (fig. 258). Trobem, igualment, un tractament similar al dels rostres masculins barbats 






a un  treball executat entre 1460  i 1473, anterior  al moment en què Garcia  apareix documentat a  la 
ciutat  de  Lleida  (VELASCO  2006c,  64‐65),  opinió  que  vàrem  corregir  posteriorment  en  proposar  que 
aquesta taula compartís origen amb els dos fragments de la profecia a Daniel (VELASCO 2012a, 42). Se 
n’ha fet ressò MACÍAS 2013, 125, nota 325. La correcció ens va portar a reconsiderar  la cronologia de 
l’obra  i,  de  retruc,  la  seva  adscripció  a  l’etapa  prèvia  al  sojorn  de  Barcelona.  Vegeu  també  ALCOY‐











Nacional del Prado  (cat. 44)  (fig. 376‐377). Un dels paral∙lels més directes el  trobem en una 
altra realització segurament coetània, les taules de la Passió de Sant Miquel de Graus (cat. 37). 
Concretament  la  figura de Crist de  l’Oració a  l’Hort (fig. 350) és gairebé  idèntica a  la de sant 
Jaume en la taula de l’aparició de Tamarit, tant en la posició del cos, com en els estilemes que 
defineixen  el  rostre.  Les  comparacions  podrien  fer‐se  extensives  a  altres  taules  del mateix 
conjunt, especialment a la del Sant Sopar (fig. 349). 






a  l’episodi de  l’Aparició de  la Verge del Pilar  (fig. 313). De  la mateixa manera, el personatge 
que encapçala el grup de l’esquerra a l’escena en què Quirze i Julita són sotmesos al turment 
de  la  caldera  (fig.  213),  presenta  un  rostre  idèntic  al  d’un  dels  espectadors  que  observen 
l’arribada del cos de Sant Jaume al palau de Lupa al moble de Tamarit (fig. 315). Malgrat tot, el 
llenguatge  que  predomina  clarament  a  Tamarit  és  el  del  darrer moment  de  producció  del 





















Quan  Post  va  visitar  la  vila  d’Albelda  va  poder  veure  a  l’ermita  de  Sant  Sebastià  diversos 
fragments  d’un  retaule  reaprofitats  barroerament  a  l’edifici,  força  malmesos.  El  millor 
conservat de  tots era un que mostrava  sant  Sebastià, que ell hauria adscrit  a un pintor del 
cercle del jove Jaume Huguet, però que seguint el consell de Josep Gudiol Ricart, considerava 
del mateix artista que havia executat els compartiments marians de Benavarri (cat. 7), això és, 
el Mestre  de  Sant  Quirze1332.  Unes  pàgines més  endavant  del  volum  en  què manifestava 
aquestes  opinions,  Post  apunta  que  durant  la  visita  no  va  poder  veure  un  fragment  de 
predel∙la amb les representacions de santa Caterina i la Magdalena que va conèixer després a 
través  d’una  fotografia  de  Juan Mora  Insa1333.  La  troballa  d’aquesta  imatge  li  va  permetre 
relacionar‐lo estilísticament amb el bancal  conservat al Museu de  Lleida procedent de  Saidí 
(cat.  31). Més  endavant  Ricardo  del  Arco  publicaria  la  fotografia  de Mora,  tot  i  que  sense 
apuntar res pel que fa a la filiació artística de l’obra, i solament va esmentar que calia situar‐lo 
a la segona meitat del segle XV1334. 
Post no  reprodueix ni  la  fotografia del  sant  Sebastià ni  la del  fragment de predel∙la, però a 
l’Arxiu Històric Provincial de Saragossa es conserva el fons de l’esmentat Mora, en el qual s’hi 
troba la fotografia a la qual al∙ludeix Post (fig. 318)1335. Cap notícia, en canvi, sobre fotografies 














pel que  fa a  la Magdalena. A  la part superior, una cresteria de  fusteria daurada  rematava el 
compartiment, molt similar a  la que  trobem a  l’esmentada predel∙la de Saidí  (fig. 319). Com 
passa amb aquesta darrera,  la qualitat del resultat final és baixa,  i es fa molt evident que ens 
trobem  davant  una  producció  tardana  del  taller  del  pintor.  El mateix  pot  afirmar‐se  per  al 
fragment  de  predel∙la  conservat  al Museo  Diocesano  de  Barbastro‐Monzón,  que  seria  del 































Bibliografia:  El  arte  1929,  231,  núm.  1034;  ARMENGOL  1933a,  14;  ARMENGOL  1933b,  86,  cat.  435; 







carta que el  rector de  la parròquia, Rafael Piquer,  va  adreçar  l’11 de novembre de 1907  al 
secretari de  cambra del Bisbat de  Lleida en  la qual  li  sol∙licitava permís per alienar «(...) un 
trozo de  retablo de algún altar de  la antigua  Iglesia, de estilo gótico». Cal  identificar‐lo amb 
aquesta  predel∙la  atès  que  es  tracta  de  l’única  pintura  procedent  de  Saidí  que  custodia  la 
institució  lleidatana, a banda del Sant  Joan Baptista de Martín Bernat, que va  ingressar amb 
anterioritat1338. 
Es tracta d’una predel∙la organitzada a manera de santoral a partir de cinc compartiments (fig. 
319). El  central mostra  al Christus Patiens emergint del  sepulcre.  La  sortida de  la  tomba  és 
remarca amb  la presència d’uns núvols  fistonejats a  l’alçada de  la cintura de  Jesús. Es  troba 
envoltat dels Arma Christi  i  l’acompanyen Maria  i sant  Joan Evangelista  representats de mig 
cos.  La  resta  de  compartiments  del  bancal  són  ocupats  per  parelles  de  sants,  d’esquerra  a 
dreta, sant Miquel  i sant  Jeroni; sant Pere  i un abat cistercenc, segurament sant Bernat  (fig. 
320)1339; santa Llúcia i sant Bernardí de Siena; i, finalment, santa Bàrbara i sant Jordi (fig. 321). 
A diferència d’altres casos, aquí no es va optar per incloure inscripcions identificatives. Tots ells 
duen  nimbes  daurats  executats  amb  la  tècnica  del  pastillatge  de  guix,  i  inclouen  motius 
punxonats.  La mateixa  tècnica  s’ha  emprat  també  a  l’hora  de  resoldre  alguns  detalls  de  la 













núvols  protuberants.  L’obra  de  fusteria  remet  també  a  aquestes  obres  tardanes,  amb 
cresteries daurades amb motius de traceria gòtica rematant cadascuna de les cases, i pinacles 
finits en espigues separant‐les. 
Iconogràficament, els  sants apareixen amb els  seus atributs habituals,  tot  i que hi ha alguns 
aspectes que paga la pena assenyalar. Un d’ells és la ubicació als extrems de la predel∙la de dos 
sants guerrers, sant Miquel i sant Jordi, fent pendant1340. Crida l’atenció, altrament, que s’hagi 









És  igualment  remarcable  la  presència  de  sant  Bernardí  de  Siena,  un  sant  que  havia  estat 
canonitzat  pocs  anys  enrere  (1450).  Apareix  assenyalant  l’anagrama  de  Jesús,  flamejant, 
mentre sosté un  llibre obert on  llegim «Pater manifestavi nomen tuum», el text de  l’antífona 
que  entonaven  els  frares de  l’Aquila quan  el  sant  va  expirar  el  20 de maig del  1444,  i que 
acostuma a acompanyar les seves representacions, com és el cas d’un dels retaules de l’Aïnsa 
(cat. 41)  (fig. 368), o el  fragment de bancal del Museo Diocesano de Barbastro‐Monzón  (cat. 
49) (fig. 387). No apareix, en canvi, a la imatge del sant que Garcia va incloure al retaule de la 
catedral de Barcelona (cat. 10) (fig. 203), la més antiga de les que va executar. 
Quan  Post  va  publicar  aquesta  predel∙la  per  primer  cop  la  va  estudiar  entre  una  sèrie  de 
treballs que considerava de l’escola de Garcia1341. Segons afirmava, es tractava de realitzacions 
en què «the execution seems to be wholly by the shop rather than by Pedro himself», i entre 







Mon  (cat. 27  i 38), el bancal de Saidí que aquí estudiem, el  fragment de predel∙la d’Albelda 
(cat. 30), les taules dedicades a santa Caterina de Benavarri (cat. 25), les portes de retaule de 
Fonts (cat. 15), l’Ascensió del retaule de Montanyana —de la qual desconeixia  la procedència 
real—  (cat. 22), uns  sants Cosme  i Damià originaris de Sixena, que en  realitat  cal  relacionar 
amb Espallargues1342, el Calvari del Museu de Terrassa (cat. 48)  i, finalment, dues taules de  la 
col∙lecció  Muntadas,  això  és,  el  retaulet  de  l’Anunciació  (cat.  46)  i  el  Baptisme  de  Crist 
procedent de Sant Joan de Lleida (cat. 21), del qual es desconeixia l’origen1343. Malgrat algunes 
imprecisions, es tracta d’un grup d’obres homogeni que concorda amb el nostre plantejament 












1986, 192, cat. 591), però Alcoy va  tornar a  la classificació de Post  (ALCOY 1993c, 102‐103, cat. 146). 

























antigues,  atès que  va  ser destruït durant  la Guerra Civil  Espanyola  (fig. 322)1345.  Fins  aquell 
moment va presidir l’altar principal de l’ermita de Sant Valeri de Vilella de Cinca, a la Franja. Es 
tractava  d’un  conjunt  de  perfil  esgraonat  estructurat  en  tres  carrers,  el  central  força més 
ample que els laterals. El compartiment principal mostrava una imatge entronitzada del bisbe 
sant Valeri, flanquejat a banda i banda pels seus dos diaques, sant Vicenç Màrtir i sant Llorenç, 




com atribut  la roda de molí amb que va ser  llençat al mar, a  la vegada que aguanta  la pàgina 
del  llibre obert del bisbe  saragossà. Com  en  altres  compartiments  centrals dels  retaules de 





Crucifixió, que havia patit  importants pèrdues  i que  tampoc  responia als models  tradicionals 
del  pintor;  i  els  laterals  amb  sengles  representacions  dels  sants  Fabià  i  Sebastià  dempeus 
                                                            













Sixt, que apareix entronitzat a  la part dreta de  la  composició. Els dos diaques apareixen de 
genolls davant d’ell,  i sant Valeri  just al darrere enmig d’una munió de bisbes  i cardenals. Al 
compartiment  inferior d’aquell carrer es mostrava el moment en què Valeri  i Vicenç van ser 
conduïts presoners a València, amb tot un grup de soldats armats custodiant‐los. 
La història  continuava al  carrer  lateral dret, a  la part  superior, amb el moment en què  sant 
Valeri i sant Vicenç van ser portats davant el prefecte Dacià. Novament, se seguia un esquema 
habitual  en  escenes  vinculades  a  la presentació de  sants davant  aquell qui ordenarà  el  seu 
martiri, amb el carnificex entronitzat en una banda, els sants al davant donant explicacions  i 
una munió  de  testimonis  que  contemplen  el  succés. Dacià  continua  tenint  protagonisme  a 
l’episodi següent, que mostra com Vicenç va ser conduït al martiri davant una multitud, a més 
del desterrament de Valeri, a qui veiem com se l’enduen per la banda dreta de la taula. El cicle 
finia al registre  inferior amb  la mort de sant Valeri, que apareix, mitrat, dins un  llit encaixat  i 
acompanyat  d’un  seguici  de  clergues  entre  els  quals  n’hi  ha  un  que  sembla  donar‐li 
l’extremunció, creu en mà. A primer terme, dos personatges més, asseguts  i  llegint, recorden 
als apòstols que acostumen a  representar‐se en  idèntic  lloc a  les escenes de  la Dormició de 
Maria. 
El  bancal  presentava  quatre  compartiments  amb  parelles  de  sants  i  un  sagrari  de  perfil 
poligonal, amb tres cares, la principal amb el Crist de Dolors, practicable, que permetia l’accés 
a  la  reserva  eucarística,  i  les  laterals  amb  la  Mare  de  Déu  i  sant  Joan  Evangelista.  Els 
compartiments amb sants, d’esquerra a dreta, mostraven sant Pere i santa Llúcia, sant Agustí i 
santa Bàrbara, santa Caterina i sant Bernardí de Siena1346, i santa Maria Magdalena i sant Pau. 
Tots apareixien de  tres quarts, davant ampits arquitectònics  i amb els atributs  respectius. El 
conjunt es completava amb un guardapols que mostrava decoracions que imitaven els brocats 
                                                            
1346 Gudiol  i Alcolea  l’identifiquen amb sant Francesc de Paula  (GUDIOL‐ALCOLEA 1986, 192, cat. 588), 


















bisbat  juntament amb  les de sant Ramon1347. De  fet,  la segona consagració de  la catedral de 
Sant  Vicenç  de  Roda  d’Isàvena  va  incorporar  l’advocació  de  sant  Valeri1348.  Es  desconeix  el 
moment exacte del  trasllat parcial de  relíquies a Lleida, on sabem que abans de 1488 arriba 
una del braç1349. Altrament, deu anys després documentem un pagament al brodador Montgai 
per  unes  reparacions  que  havia  efectuat  als  terns  de  sant Valeri  i  sant Vicenç1350,  dos  dels 
conjunts litúrgics més importants de la Catalunya baixmedieval, que van conservar‐se a Lleida 
fins inicis del segle XX1351. El de sant Valeri també havia arribat des de Roda1352. Era una relíquia 
de  contacte  i,  com a  tal, es venerava en  la  litúrgia  catedralícia. A  la Seu Vella, a més, es  té 
                                                            
1347  SAINZ  DE  BARANDA  1850,  7;  VILLANUEVA,  1851a,  155,  157  i  159.  Les  relíquies  de  Roda  es 
conservaven  dins  una  arqueta  de  grans  dimensions  decorada  amb  esmalts  de  Llemotges  que, 
malauradament, va  ser greument mutilada el 1979 arran del  robatori  comès per Erik el Belga. Sobre 
l’arqueta, vegeu YUSTE 2002, 84‐85, que recull la bibliografia anterior. 
1348 DE LA CANAL 1836, 134; FITÉ, en premsa. 
1349  En  aquesta  data  es  documenta  la  realització  d’un  reliquiari  antropomorf  per  contenir  aquestes 
relíquies del braç (FITÉ‐VELASCO‐BERLABÉ 2006, 57). 
1350 El document diu «(...) vestimenta sanctorum Valerii et Vicentii sedis Ilerde, propter antiquitatem in 
causis  vetustatis,  ad  finem  ut  conserventur  et,  quod,  ab  inde  non  vestiantur,  quod,  conserventur  in 
futurum, et quod die, sive  festa Sancti Valerii, ponantur super altare, ut de his memoria, ab omnibus 
habeatur»  (ACL, Actes Capitulars, 1498‐1505,  fol. 46r.; citat per primer cop a VILLANUEVA 1851, 75,  i 
posteriorment publicat a LLADONOSA 1979, 227, doc. 1). Del 1489 es conserva memòria d’una despesa 






















del  segle XIV pel Papa  Luna,  i que va  ser  reformat posteriorment per  l’orfebre Francisco de 
Agüero  (cap  a  1448‐1452).  El  bust  es  venerava,  juntament  amb  altres  dos  dedicats  a  sant 
Llorenç i sant Vicenç, a l’altar major de la Seu, inserit en nínxols del bancal del retaule esculpit 








manquen dues  taules —el  trasllat dels  sants  a València,  i una  segona  amb els  sants Abdó  i 
                                                            








Martí  va  rebre  l’encàrrec  de  pintar  un  «retrotabulo  scilicet  in  medio  eius  faciat  duas  ymagines 
principales  magnas  alteram  Sti  Vicentii  et  aliam  beati  Valerii  et  in  parte  cuiuslibet  ymaginis  suam 
ystoriam» (SANCHIS 1914, 45). El 1432 Gonçal Peris Sarrià va rebre una comanda per part del cavaller 











Vilella de Cinca  s’iniciava  amb  la  consagració de  sant Valeri  com  a bisbe, mentre que  el de 
Sogorb ho feia amb la presentació dels diaques Llorenç i Vicenç davant sant Sixt.  
La  coincidència  s’explica  perquè  l’iconògraf  de  tots  dos  retaules  va  seguir  segurament  la 
mateixa  font,  avui  desconeguda,  però  amb  algunes  semblances  amb  la  Llegenda  Daurada. 
L’obra  de Varazze  no  inclou  cap  capítol  dedicat  a Valeri,  però  en  parla  abastament  d’ell  al 
dedicat a sant Vicenç,  i ho  fa en una correlació d’episodis que segueix  l’ordre d’escenes dels 







autòcton avui dia desconegut que  s’iniciava  i es  tancava amb aquests episodis, o bé alguna 
versió de les versions hispanes de la vita de sant Vicenç1361. En conclusió, es tractava d’un sant 
absolutament  vinculat  a  aquell  territori,  atès que havia mort  a  Enate, havia  estat  sebollit  a 













1361  Sobre  aquestes  versions,  vegeu  FITÉ  2008,  169‐196;  FITÉ,  en  premsa.  Pel  que  fa  a  les  fonts 
vicentines, cal tenir present que Valeri no apareix a l’himne que Prudenci va dedicar a sant Vicenç, tot i 
que després  sí que  se’l menciona  a  les passions posteriors. Amb  tot, en un moment donat d’aquest 
himne es fa al∙lusió als «sacerdotes valerios». Castillo parla de la possible existència d’una saga episcopal 
dels «valerios» a Saragossa, a la qual caldria atribuir la redacció tardívola de la passio coneguda, i que la 




segurament  composades al  segle VII, el presenten  com algú  sense pietat,  sàdic,  sanguinari  i 
irascible, amb una personalitat  similar a  la d’altres perseguidors  il∙lustres  com Anuli o Arrià. 
Totes  presenten  uns  mateixos  topoi  o  punts  en  comú:  protagonisme  de  Dacià  o  d’un 
subordinat seu, la presentació espontània dels sants davant Dacià, el diàleg dels sants amb ell, 
la desesperació i ofuscació dels botxins, així com la preservació miraculosa del cos sant1362. 
La primera  filiació estilística de  l’obra  la va oferir Post, que  la va atribuir a Pere Garcia  i  va 
afegir, a més, la intervenció d’un col∙laborador. És interessant el seu judici quan afirma que en 
aquesta  obra,  juntament  amb  els  retaules  de  l’Aïnsa  (cat.  39‐41),  Garcia modifica  la  seva 
tipologia de personatges en benefici d’una major delicadesa, aconseguint així aproximar‐se a 








a  la  predel∙la,  en  la  qual  veiem  que  els  personatges  van  ser  resolts  amb  una  mica  més 
d’apressament, més en  la  línia de retaules com el de Portaspana‐La Puebla del Mon (cat. 38) 
(figs. 354‐355).  
Finalment, quant a  la  cronologia de  l’obra,  les  fotografies demostren que aquest  retaule es 
trobava molt a prop dels  retaules barcelonins  i d’aquells  treballs dels anys  seixanta, amb  la 
qual cosa convé no descartar que fos aquest un dels conjunts que Garcia va executar un cop 
acabat el sojorn barceloní i abans de treballar a Sant Joan de Lleida i Montanyana (cat. 21‐22). 
































Les primeres notícies que  tenen a veure amb aquest  taula daten de  l’any 1918, quan va ser 
adquirida  per  la  Junta de Museus  als  antiquaris Carles  i  Sebastià  Juñer,  que  la  van oferir  a 
l’organisme  juntament  amb  altres pintures  gòtiques1364.  L’oferta  es  recull  a  l’acta del 23 de 
novembre  de  1918,  en  la  qual  s’aprova  la  delegació  en  la  persona  d’Emili  Cabot,  vocal‐
president de  la Comissió Especial d’Art Medieval  i Modern, perquè efectuï gestions al voltant 
dels  antiquaris  propietaris  i  aconsegueixi  una  rebaixa  del  preu  (apèndix  documental,  doc. 
60)1365. Aquesta delegació havia estat una proposta de l’esmentada comissió, segons llegim en 
una carta amb data del dia anterior que Cabot va  trametre al president de  la  Junta. En ella 
l’informava sobre l’estudi que es faria de les fotografies de cadascuna de les taules que havien 










2226,  sessió  del  23  de  novembre  de  1918.  Les  fotografies  es  conserven  annexes  a  la  documentació 
complementària  de  la  sessió  de  la  Junta  del  14  de  desembre  de  1918  (ANC,  Junta  de Museus  de 






Aquell  mateix  dia  Carles  Juñer  enviava  una  missiva  a  Cabot  en  la  qual  exposava  el  seu 
posicionament comercial davant la qüestió que no considerava l’operació «ni per un moment, 




«també  volem  tenir  l’honra  d’haber  contribuit  á  fer Museo  ho  cedim  p’el  preu  esmentat». 
Tanmateix,  l’antiquari  demanava  a  la  Junta  celeritat  en  l’acceptació  de  la  proposta,  ja  que, 
segons comenta a  la carta, tenien sobre  la taula una oferta pel retaule que formava part del 
lot. La carta, a més, duu un petit full annex en què consta  la relació d’obres, en el qual es va 









Finalment, a  les actes de  la Junta de Museus consta  l’acord de compra en  la sessió del 14 de 
desembre,  en  la  qual  es  va  deixar  constància  del  preu  final  de  l’adquisició  que,  com  es 
pretenia, va ser de 40.000 pessetes, després de  les gestions de Cabot per aconseguir que els 
propietaris rebaixessin  les seves pretensions econòmiques  inicials. També resta constància al 







Sembla  clar,  amb  tot, que  es  tracta d’una  confusió  segurament  generada pel pas del  temps, pel  fet 
d’haver‐se  adquirit  a  la  vegada,  i  per  la  procedència  comuna  de  Santa  Clara  de  Barbastre.  En 
inspeccionar  la  taula a  les reserves de  la  institució, vàrem comprovar que d’ella penjava una etiqueta 
antiga en què  s’apuntava que procedia del monestir en qüestió  (VELASCO 2006b, 411). Altres autors 









de  la proposta a  través d’una carta del  seu president,  Josep Llimona, que  reconeixia el gest 
«patriòtic»  i del  seu germà a  l’hora d’acceptar  l’oferta a  la baixa  (apèndix documental, doc. 
64)1372. El mateix dia es comunicava al director dels museus  l’adquisició  i se  li  indicava que es 







aprofitant  els  edificis  en  desús  de  l’hospital  i  de  l’ermita  de  Santa  Llúcia1376.  És  difícil, 








Encara  sobre  la  procedència  del  conjunt,  és  plausible  que  la  informació  subministrada  pels 






















Vielha,  van  haver  d’arribar  al  monestir  de  Santa  Clara  procedents  d’una  altra  església  o 
monestir de Barbastre. Els  trasllats de mobiliari  litúrgic entre diferents esglésies de  la ciutat 
estan prou documentats1379, amb  la qual  cosa aquesta  taula podria  ser  la  resta d’algun dels 
conjunts que Garcia va executar a Barbastre durant els anys seixanta  i vuitanta del segle XV. 
Tenim constància que el de Benavarri va realitzar un retaule per a la confraria de Sant Bernardí 





de  l’Anna  Triple  s’adiu  bé  amb  el  cicle  que  presentava  el  retaule major  dels menorets.  Els 
documents  ens  revelen  que  hi  havia  un  compartiment  amb  l’Abraçada  davant  la  Porta 
Daurada, un segon amb la Visitació, un altre amb la imatge de sant Francesc, un quart amb la 
de sant Bonaventura, i un cinquè amb la Coronació de Maria, a més d’altres taules de les quals 
la  documentació  no  identifica  l’escena  o  sant  que  representaven.  El  tema  de  l’Anna  Triple 
s’acostumava a incloure en conjunts amb connotacions immaculistes abans que la iconografia 











retaule major  dels  franciscans  de  Barbastre  ens  trobem  amb  un  entrebanc. Més  endavant 
exposarem  la  possibilitat  que  uns  compartiments  conservats  antigament  a  la  col∙lecció 
Capmany (Barcelona i Canet de Mar) poguessin ser les restes d’aquest conjunt (cat. 34). Entre 









hipòtesi que  aquí hem  formulat.  És poc probable que  ambdues  formessin part d’un mateix 
conjunt.  El  cert  és  que  tampoc  existeix  la  completa  seguretat  que  les  taules  dels  Capmany 
siguin  les del desaparegut  retaule dels  franciscans. De  l’Anna Triple,  fins  i  tot, no  sabem del 




323).  Veiem  una  representació  entronitzada  de  santa  Anna,  amb  la Mare  de  Déu  ubicada 
davant d’ella i que sosté el Nen a la falda. Anna llueix una toca blanca, i entre els induments de 
Maria  destaca  el mantell,  amb  decoracions  de  brocat  que  imiten  el motiu  de  la  carxofa. A 
banda  i banda del tron, que té respatller  i un dosser de vellut vermell, s’hi situen dos àngels 







qual  el  taller  de  Garcia  va  emprar  el mateix model  que  al  compartiment  de  Barbastre.  La 
coincidència es completa,  i s’aprecia no sols a nivell compositiu, sino  també en  les actituds  i 
gestos dels personatges. 
L’estil confirma que l’Anna Triple del Museu Nacional d’Art de Catalunya és una obra tardana 
de  Pere Garcia,  atès  que  no  presenta  la  qualitat  d’altres  representacions  similars  dels  seus 
primers anys d’activitat. Encara que algun cop s’ha datat cap a 1460  i se  l’ha considerat com 
una possible  resta dels  treballs del pintor a  la vila  just  tornat de Barcelona1381, els estilemes 
apunten vers un moment més avançat de  la seva trajectòria, just quan es va ocupar de grans 
encàrrecs  com  el  del  retaule  de Montanyana  (cat.  22).  Són  especialment  interessants  els 
lligams amb les esmentades taules de la col∙lecció Capmany, que mostren un tractament dels 
rostres similar. Ho veiem si confrontem els de santa Anna  i Maria amb el de  la santa Bàrbara 







Els  lligams  els podem  fer  extensius  al  retaule de  Sant  Joan de  Lleida  (cat. 21). Ho  veiem  si 
acarem l’àngel de la dreta de l’espectador de la nostra taula amb el de la dama que, a primer 
terme, sosté una ploma al Banquet d’Herodes del retaule lleidatà (fig. 261), mentre que l’àngel 





es  desconeix  la  procedència,  però  les  similituds  que  presenta  amb  l’Anna  Triple  i  els 
compartiments conservats fa anys a Canet de Mar podrien indicar una proximitat cronològica i, 








que  també  es  detecten  coincidències  notòries  en  el  treball  dels  daurats.  En  definitiva, 
conservem  tot  un  seguit  de  compartiments  de  retaule  tots  ells  de  grans  dimensions,  amb 





































Sant  Miquel:  col∙lecció  Campmany  (Barcelona,  abans  de  1938);  Galeria  Roger  Viñuela 
(Barcelona,  2009);  Balclis  (Barcelona,  2009); Museo Diocesano  de  Barbastro‐Monzón  (ingrés 
per adquisició el 2009). 
Sant Pelagi i un donant: col∙lecció Capmany (Barcelona, abans de 1938); Galeria Roger Viñuela 
(Barcelona,  2009);  Balclis  (Barcelona,  2009); Museo Diocesano  de  Barbastro‐Monzón  (ingrés 
per adquisició el 2009). 















duen dates  entre  1967  i  1969,  de  la  qual  cosa  cal  deduir  que  la  intervenció  es  devia  produir  abans 
d’aquest  lapse. La  inspecció  física de  les  taules amb  sant Miquel  i  sant Pelagi que vam efectuar  l’any 














havien  estat  catalogats  de  forma  diferenciada  i  amb  orígens  separats.  El motiu  que  ens  ha 
portat  a  agrupar‐los és doble. D’una banda,  tenim que  tots dos  grups eren propietat d’una 
mateixa  família,  els  Capmany,  que  els  conservaven  dividits  entre  les  seves  residències  de 
Barcelona  i Canet de Mar.  I  el  segon motiu  són  les  afinitats  estilístiques  i  formals  existents 
entre algunes de  les  taules. Combinat aquest  fet amb  l’anterior, és molt possible que  totes 
elles  formessin  part  d’un mateix  retaule  de  procedència,  fins  avui,  ignota.  Tanmateix,  un 
fragment de guardapols conservat a l’Ajuntament de Barbastre aporta l’origen per a les taules 
dels Capmany, ja que presenta exactament la mateixa morfologia que uns altres fragments de 
guardapols  antigament  conservats  a  la  residència  familiar de Canet de Mar.  Tot  indica, per 




Garcia va executar per al monestir de Sant Francesc de  la  localitat entre 1482  i 1485, però és 
difícil saber‐ho del cert. De confirmar‐se la hipòtesi, ens trobaríem davant d’una de les poques 
obres  documentades  de  Garcia  que  han  arribat  fins  als  nostres  dies,  amb  la  qual  cosa  la 
rellevància del conjunt de compartiments seria encara molt més notable. 
Per  justificar aquesta  imbricada  i  complexa proposta  cal que ens endinsem en els  tortuosos 
camins  del  col∙leccionisme  català  del  primer  terç  del  segle  XX.  El  1986  Gudiol  i  Alcolea 
publicaven el  seu  catàleg  raonat de Garcia en el qual  classificaven, d’una banda,  tres  taules 
amb  la Mare  de Déu,  el Nen  i  àngels,  sant  Pelagi  i  sant Miquel  (figs.  326‐329),  publicades 
d’antic per Folch i Post quan es trobaven a la col∙lecció Capmany de Barcelona1383; i de l’altra, 









i dos  fragments de guardapols amb santa Cecília  i sant Blai, que  la mateixa  família Capmany 
tenia al castell de Santa Florentina de Canet de Mar (figs. 330‐338)1384.  










per tres taules, una amb  la representació de  la Mare de Déu  i el Nen envoltats d’àngels,  i  les 
altres dues amb sant Miquel  i sant Pelagi. El més  interessant és que esmenta dues portes de 
retaule amb  les  representacions de  sant Pere  i  sant Pau  i,  finalment, un Calvari. Va publicar 
fotografies  dels  tres  primers  compartiments,  però  no  dels  altres. A  l’Institut Amatller  d’Art 
Hispànic, a més, només es conserven imatges dels tres compartiments esmentats1387, cosa que 
segurament  indica  que  els  altres  havien  estat  venuts  o  traslladats  a  un  altre  emplaçament 
quan van efectuar‐se aquestes fotografies.  
És molt possible que els Capmany, en un moment posterior al 1938, traslladessin les portes de 
sant  Pere  i  sant  Pau  al  castell  de  Santa  Florentina  de  Canet  de Mar,  atès  que  en  aquest 
emplaçament anys després ens apareixen dues taules amb aquestes característiques (figs. 333‐
336). Cap altra notícia, en  canvi, del Calvari que va veure Post a Barcelona, de  la qual  cosa 
interpretem que se’n van desprendre. Les portes es  trobaven a Canet  juntament amb altres 
taules  atribuïdes  al  pintor,  això  és,  els  ja  esmentats  compartiments  de  predel∙la  i  els  dos 
fragments de guardapols. D’aquestes  taules en  tenim  coneixement  solament a  través d’una 
sèrie de fotografies de l’Institut Amatller d’Art Hispànic (figs. 330‐332 i 337‐338), les quals van 















tenien  la  intenció de vendre‐la,  i així ens ho va comunicar una galeria de  la ciutat. Igualment, 
vàrem  poder  documentar  que  els  compartiments  laterals  amb  sant  Miquel  i  sant  Pelagi 
s’oferien a la venda el 2009 a la galeria Roger Viñuela (Barcelona), i que dos mesos després, el 
27 de maig, van ser subhastats a Balclis (Barcelona) (figs. 328‐329)1389. En aquell moment van 
ser  adquirits  pel Ministerio  de  Cultura  seguint  una  petició  del  Govern  d’Aragó,  que  els  va 






Vila  (1832‐1921),  comte  de  la  Vall  de  Canet  i  fundador  de  la  cèlebre  editorial Montaner  y 




nobiliari1390. Capmany, artista versàtil, va  implicar‐se de ple en  la  restauració del  castell  i va 
contribuir materialment en  la  seva decoració amb  la  realització de  treballs de  forja  i  vitrall, 
                                                            
1388 VELASCO 2009, 233‐234.  Les  fotografies que ens parlen de  la  venda el 1969  a  la  Sala Parés dels 
compartiments de  la predel∙la són  IAAH, clixé Mas G/53712  (sant Martí  la Magdalena)  i Mas G/53713 




1390 D’altra banda, a  la col∙lecció aplegada al castell se  li va  incorporar, posteriorment, una part de  la 









És  en  aquest  context  d’adquisició  d’obres  d’art  a  antiquaris  que  van  poder  comprar‐se  els 
compartiments de Pere Garcia, que  s’haurien distribuït entre  la  residència de Barcelona  i el 
castell  de  Santa  Florentina.  El  fet  que  una mateixa  família  posseís  dos  lots  de  taules  d’un 
mateix pintor, d’entrada, pot  indicar que  totes van ser adquirides de manera conjunta  i que 
tenien un origen comú. Aquesta possibilitat hauria de corroborar‐se a través de  l’anàlisi física 
dels compartiments de Barcelona i Canet de Mar, però això només ha estat possible en el cas 




Veiem  que  els  personatges  s’han  ubicat  en  espais  configurats  d’una  forma  similar,  davant 
ampits arquitectònics que, malgrat presentar alguna diferència —el carreuat de  les portes no 
apareix  al  sant  Pelagi—,  palesen  una  voluntat  de  plasmació  comuna.  És  especialment 
significatiu  el  tractament  que  han  rebut  les  rajoles  del  sant  Pelagi  i  el  sant  Pau,  amb  una 
decoració que recorda el motiu de les puntes diamant. Ambdós personatges, a més, rematen 
els seus  induments amb  ribets d’ermini. Un altre  indicador  interessant és el  tractament dels 
pastillatges daurats. La tiara papal que duu el sant Pere és completament idèntica a la del sant 
Pelagi,  la  qual  està  treballada  amb  idèntics  motius  (fig.  340).  A  això  hi  hem  d’afegir  les 
coincidències  en  els  nimbes,  que  en  tots  dos  casos  s’organitzen  a  partir  de  quatre  cercles 
concèntrics. A  l’espai que resta entre els dos cercles exteriors hi trobem un punxonat a base 
d’uns punts  alternats  amb unes  estampilles  quadrifoliades, mentre que  als  espais  entre  els 
altres cercles hi ha una seriació de punts. Aquestes mateixes decoracions reapareixen a la que 
era  la taula central del conjunt,  la de  la Mare de Déu amb el Nen  i els àngels (fig. 327), en  la 
qual,  a més, Maria  llueix  un mantell  amb unes decoracions de brocat que  es  repeteixen  al 
mantell que vesteix  sant Pau  (figs. 326  i 334). Tot plegat ens parla d’una mateixa concepció 
decorativa, i que podria justificar‐se per la pertinença a un mateix moble.  













mentre que  la part  superior de  la  taula es  va decorar amb una «tuba» daurada de  traceria 
calada que apareix en una de les fotografies de l’Institut Amatller (fig. 327)1392, però que a dia 
d’avui ja no es conserva (fig. 326). Tampoc ha pervingut el muntant que s’intueix a la mateixa 




Garcia  havia  assajat  prèviament  a  la  taula  signada  de  Bellcaire  d’Urgell  (cat.  6)  (fig.  168). 
L’organització és la mateixa i es detecten tot un seguit de coincidències molt remarcables, com 
la pròpia caracterització dels personatges, la presència dels dos àngels al davant amb les plates 
amb  fruits,  la configuració del  tron amb remat superior  i dosser,  la decoració amb daurats a 
banda  i  banda  d’aquest  i,  fins  i  tot,  la  presència  del  creixent  de  lluna  a  la  part  baixa.  És 







l’Apocalipsi  (12,  7‐9).  Se’l  mostra  com  a  cavaller,  amb  capa  i  arnès  d’intensos  reflexos, 
participant d’un model força difós a Occident ja des del segle XIV. Sosté amb una mà la llança 
que  li  serveix per abatre el dimoni, però alhora, amb  l’altra aguanta  la balança amb  la qual 
efectua el pesatge de  les accions morals. Duu, a més, unes ales força grans que ocupen bona 
part del fons de la composició. Quant a la figura del diable de la part inferior, se’l mostra amb 










al  fons  de  la  taula,  veiem  com  un  conjunt  d’accidents  geogràfics  rocosos  serveixen 
d’emmarcament  a  la  representació  del  sant,  mentre  que  la  part  superior  presenta  els 
característics  motius  gofrats  i  daurats  efectuats  amb  pastillatge,  de  temàtica  vegetal.  La 





la  seva mà  dreta, mentre  amb  l’esquerra  sosté  la  creu. A  part,  al marge  superior  esquerre 
s’aprecia el colom de  l’Esperit Sant, que cal  identificar amb  la seva  inspiració divina. La figura 
s’ha  representat davant un ampit arquitectònic on podem  llegir  la  inscripció «sant palay ora 
pro nobis», la qual ajuda igualment a la identificació del sant i que cal associar al seu caràcter 
intercessor.  A  primer  terme,  a  la  part  inferior  esquerra,  apareix  de  genolls  la  figura  d’un 
donant. Desconeixem  la seva  identitat, però per  la seva vestimenta  i tonsura deduïm que era 




antífona dedicada a Maria. Finalment, a  la meitat superior del  fons  tornem a  trobar  idèntics 
motius daurats com els que hem vist en el sant Miquel. 
Arran de l’aparició en subhasta dels compartiments amb sant Miquel i sant Pelagi vàrem poder 
efectuar  una  inspecció  física  dels mateixos  que  va  determinar  que  havien  estat  netejats  i 
restaurats  en  un  moment  indeterminat  de  la  primera  meitat  del  segle  XX,  segurament 
coincidint amb el moment en què se’ls van afegir els marcs‐polsera que presentaven. Aquests 
elements  ja apareixen afegits a  les  fotografies antigues de  les  taules conservades a  l’Institut 
Amatller d’Art Hispànic de Barcelona, efectuades quan les taules es conservaven a la col∙lecció 
Capmany1393. La  taula central, en canvi, en una d’aquestes  fotografies  (fig. 327), no presenta 










el fons de  les taules. Quan als atributs, sant Pau apareix amb  l’espasa de  la seva decapitació, 
mentre  que  sant  Pere  sosté  les  claus,  va  abillat  de  pontifical  i  duu  la  tiara  papal  de  tres 
corones. Tots dos sants duen nimbes similars als dels personatges del bancal. Per sobre dels 
caps apareixen sengles filacteris on llegim inscripcions identificatives. A la de sant Pere llegim 
«Tibi dablo claves regni celorum [et] quecunque  lig (...)», que amb alguna  lleugera  imprecisió 
correspon  a Mateu,  16,  19,  i  que  retrobem  en  altres  representacions  similars  del  sant  en 
retaules  de Garcia. Al  filacteri  de  sant  Pau  llegim  «Vidi  arquana  dei  que  [non  licet]  homini 
loqui», una adaptació d’un versicle de la segona epístola de sant Pau als corintis1394. 
Els  compartiments  de  predel∙la  responen  al  model  habitual  en  les  obres  del  pintor,  amb 
parelles de sants ubicades davant un ampit arquitectònic, i amb inscripcions a la part baixa que 
identifiquen els personatges —aquest cop, sense l’«ora pro nobis» (fig. 330‐332). Tots els sants 
apareixen de  tres quarts  i duen  llurs atributs habituals  (bàcul, pot de perfums, creu de  sant 
Andreu  i  torre), mentre que santa Bàrbara sosté, a més,  la palma del martiri. Presenten tots 
ells nimbes daurats efectuats a base de cercles concèntrics, amb sèries de punts punxonades 
als  espais  que  hi  ha  entre  els  cercles,  i  amb  decoracions  igualment  punxonades  a  la  part 
central. 
Finalment,  els  dos  fragments  de  guardapols mostren  sengles  representacions  dempeus  de 
santa Cecília i sant Blai (figs. 337‐338). Duen nimbes daurats sense cercles concèntrics, només 
decorats amb motius punxonats,  i apareixen emplaçats ubicats en espais similars als de sant 
Pere  i  sant Pau,  tot  i que amb una escala  força més  reduïda. Santa Cecília  sosté amb  la mà 
















extensió  els  altres  tres  de Barcelona,  procedeixin  de Barbastre. Ho  afirmem  a  partir  de  les 
importants  similituds  que  les  tauletes  amb  santa  Cecília  i  sant  Blai mostren  respecte  a  un 
tercer  fragment  de  guardapols  conservat  al  Museo  Diocesano  de  Barbastro‐Monzón  —
dipositat per l’Ajuntament de Barbastre— amb la representació de sant Sebastià (fig. 339)1395. 
Les  concomitàncies  abasten  fins  al  més  mínim  detall.  La  configuració  estructural  és 
absolutament anàloga, amb els mateixos muntants, amb un  idèntic arc trilobulat que corona 
l’espai en el qual s’ubica el sant,  i amb  les mateixes decoracions als  intersticis de  l’esmentat 
arc. En aquest cas, l’escut apareix a sobre del sant, i la decoració que l’envolta és exactament 




situar  en  alguna  església  de  Barbastre.  Diferents  esdeveniments  històrics  van  comportar 
importants  moviments  d’obres  d’art  i  objectes  litúrgics  a  les  esglésies  de  la  capital  del 
Somontano1396. El  sant  Sebastià  va arribar a  l’Ajuntament en data  indeterminada  i des d’un 
temple inconegut, juntament amb uns fragments de sagrari atribuïts al Mestre de Vielha que, 
aquests sí, sabem que són originaris de l’antic hospital de Sant Julià i Santa Llúcia (figs. 96‐98). 
Aquesta  capella  va  restar  sense  culte  el  1931,  i  els  béns  mobles  que  hostatjava  van  ser 
traslladats al monestir de sant Francesc, llavors desamortitzat. Allà van romandre fins el 1936, 















del  Mestre  de  Vielha1398.  Si  aquest  fos  l’origen  primigeni  d’aquest  compartiment,  podria 
esdevenir una despulla del retaule que Pere Garcia va executar entre 1482 i 1485 per a l’altar 
major de  l’església del monestir. És cert, tanmateix, que podria ser un fragment de qualsevol 




Barcelona‐Canet  de Mar,  apunta  vers  un moment  tardà  en  la  trajectòria  de  l’artista,  i  això 
indefectiblement ens porta vers el retaule major del monestir, que segurament va ser el darrer 
encàrrec que Garcia va efectuar en vida. 
Un  altre  element  que  podria  permetre  la  identificació  de  les  taules  amb  aquesta  comanda 
concreta de Garcia és  la presència d’emblemes heràldics als tres fragments de guardapols. El 
tipus d’escut heràldic i les seves connotacions municipals podrien remetre a la implicació que 
el  consell de Barbastre va  tenir en el  finançament del  retaule dels  franciscans,  ja que hi ha 
constància documental de que la corporació va pagar diverses taules del conjunt1399. 
Quant  a  la  seva  estructura  original,  la  informació  coneguda  i  les  propostes  d’agrupació  de 
taules  que  hem  efectuat  aquí  permet  oferir  una  proposta  de  reconstrucció  hipotètica  del 
retaule en el qual es van integrar totes elles. En principi, el conjunt havia de presidir‐lo la taula 
de  la Mare de Déu  i el Nen amb àngels, amb  la taula de sant Pelagi  i el donant a  la dreta de 
l’espectador, i la de sant Miquel just a l’altra banda, fent pendant. Amb tot, un dels documents 
que ens parlen sobre la realització del retaule dels franciscans executat per Garcia entre 1482 i 
1485,  ens  informa  que  la  taula  principal  del moble  havia  d’estar  dedicada  a  sant  Francesc 




de  la  cuarta  tabla  que  aquí  se  comenta.  En  principio  podría  tener  un  origen  común  al  de  sus 
compañeras,  es  decir,  proceder  también  del  antiguo  hospital  barbastrense,  habida  cuenta  de  su 
advocación a San Sebastián, santo sanador por excelencia. Sin embargo, razones estilísticas nos llevan a 































































Les  primeres  notícies  que  conservem  d’aquesta  taula  ens  la  presenten  a  la  col∙lecció 
barcelonina de  Josep  Estruch  i Cumella  (1844‐1924)1402.  Ja  la posseïa  el 1893, quan  apareix 
reproduïda en un àlbum miscel∙lani editat a Palma en aquella data1403. Aquest  fet demostra 
que devia ser una de les peces que es consideraven més rellevants entre les que atresorava el 
col∙leccionista. Un  inventari de  la  col∙lecció donat a  conèixer en data  recent per Bassegoda, 
aporta  una  interessant  informació  sobre  el  pedigrí  de  la  taula,  atès  que  s’hi  anotà  que 
«procede de una antigua capilla que había  junto a Gerona»,  i que  representava una  imatge 
veritable  —un  retrat—  del  comte  Ramon  Berenguer1404.  Naturalment,  es  tracta  d’una 
asseveració  exagerada  i  mancada  de  veracitat,  pròpia  dels  ambients  col∙leccionistes  i  del 
mercat d’art de finals del segle XIX i inicis de la següent centúria.  
A l’inventari citat la pintura es va catalogar amb el núm. 40, just després d’un sant Jordi (núm. 
39) que presentava el mateix  tipus de marc  i que  la  tradició considerava del mateix conjunt 
que  l’anterior.  Aquesta  segona  taula  avui  també  es  conserva  al Museu  Nacional  d’Art  de 










veure  entre  elles1405.  Amb  tot,  en  un moment  indeterminat  les  taules  van  ser  retallades  i 
adaptades per  tal de  transmetre  la  sensació de pertinença a un mateix  conjunt1406. Aquesta 
intervenció  ha  de  ser  anterior  a  1902,  atès  que  una  fotografia  de  Joan  Vidal  i  Ventosa 











publicat  arran de  la mort de Muntadas  (1931),  les  torna  a presentar de  forma  conjunta.  El 
mateix podem dir de  l’article de Sutrà sobre  les pintures de  la col∙lecció  (1944), així com del 
catàleg  del  1957  que  presentava  l’adquisició  de  les  obres  de  Muntadas  per  part  de 
l’Ajuntament  de  Barcelona  (1957). Gudiol  i Alcolea,  el  1986,  encara  les  presentaven  com  a 
integrants d’un mateix retaule1411. Personalment, vàrem defensar la desvinculació d’una i altra 
taula en base a l’estil, i així mateix ho va fer Bassegoda1412. 
El  compartiment  amb  sant  Julià mostra  el  sant  a  cavall,  d’acord  a  un model  ben  difós  a  la 
Corona d’Aragó des del gòtic internacional (fig. 342). L’equí té dues potes aixecades, cosa que 
reforça  la  sensació de moviment  cap  a  l’esquerra de  l’espectador.  El  sant, que  va  ricament 
abillat, aixeca el seu braç dret, sobre el qual es recolza un falcó a punt d’emprendre el vol i que 















que donen  la sensació de  terreny  feréstec, a més de tres arbres  isolats. Per sobre de  la  línia 
d’horitzó es desenvolupa un fons daurat amb motius efectuats en pastillatge que imiten fulles 
de  card.  El  nimbe  del  sant,  amb  cercles  concèntrics  i  motius  punxonats,  així  com  alguns 
elements de l’arnès del cavall, també han estat realitzats amb la mateixa tècnica.  
El model compositiu respon a una tradició de representació ben consolidada de sants a cavall, 
com  poden  ser  sant  Julià  o  bé  sant Martí.  És  possible  que Garcia  entrés  en  contacte  amb 









sant  recorda poderosament al  sant Ponç del  retaule de Vall‐llebrera  (cat. 27)  (fig. 306),  i es 
detecten igualment ressons dels rostres que veiem als personatges del retaule de Sant Joan de 
Lleida (cat. 21). Cal descartar, per tant, l’atribució a Espallargues que va efectuar Post i que ha 
estat  seguida  per  alguns  autors  fins  dates  ben  properes1415.  Les  similituds  d’estil,  format, 
dimensions i daurats que la taula presenta amb un seguit de treballs procedents de Barbastre, 
permeten especular amb  la possibilitat que la taula procedís d’aquell entorn geogràfic i, fins  i 







































és obra segura del Mestre de Vielha1416. Dues més,  les que aquí estudiarem  i de  format més 
gran,  presenten  imatges  entronitzades  de  Sant  Victorià  i  Sant  Benet.  Les  altres  quatre, 
segurament pertanyents a un segon retaule executat per Garcia amb àmplia col∙laboració del 
seu taller, estan dedicades a la Passió (cat. 37). 
El  primer  a  referir‐se  a  les  taules  de Graus  va  ser  Post,  que  les  va  contemplar  a  l’església 
parroquial de Sant Miquel1417. Ricardo del Arco les va veure al mateix indret, i va comentar que 
cinc  d’elles,  les  quatre  de  la  Passió  més  el  Calvari  del  Mestre  de  Vielha,  procedien  «del 
Santuario  de  Nuestra  Señora  de  la  Peña»1418,  proper  a  Graus,  sense  especificar  quin  era 
l’origen  del  sant  Victorià  i  el  sant  Benet,  que  cal  deduir,  en  canvi,  que  procedien  de  la 
parròquia. En tot cas, en un moment donat totes es van agrupar en un muntatge  factici a  la 
parroquial, segons demostra alguna fotografia antiga (fig. 343)1419. Duran Gudiol s’hi va referir 












Com  ja  hem  dit,  cal  deduir  que  les  de  sant  Victorià  i  sant  Benet  serien  originàries  de  la 
parroquial, atès que és sabuda  la dependència del temple —i de  la vila— en aquells anys del 
monestir  benedictí  de  Sant  Victorià  de  Sobrarb,  cosa  que  justificaria  l’advocació  de  les 
taules1423. Per contra, i com ja hem dit, la resta sembla que procedirien del santuari de Nuestra 
Señora de  la Peña. Malgrat  tot, bona part de  la historiografia  les ha considerat a  totes com 
integrants d’un mateix moble, inclosa la Crucifixió del Mestre de Vielha1424. És realment difícil 
que  fos  així.  D’entrada,  crida  l’atenció  que  siguin  originàries  de  dues  esglésies  diferents, 
circumstància que ens porta a pensar, de moment, en dos retaules diferenciats. Juga a favor 
del que diem les reduïdes dimensions del Calvari, amb 80 cm d’alçada —tenint en compte que 
fou  retallat—  i  87  de  base,  cosa  que  obliga  a  suposar‐li  un  origen  desvinculat  de  les  dues 




de  la  Passió no  es  correspon  amb  Espallargues,  sinó  amb  el que  considerem  taller de  Pere 
Garcia.  
Per tot plegat, el més probable és que calgui classificar aquest conjunt de compartiments com 
a  part  de  tres  retaules  diferenciats.  Un  primer  executat  per  Pere  Garcia  al  qual  caldria 




Pel que  fa a  l’hipotètic  retaule del qual van  formar el  sant Victorià  i el  sant Benet, hem de 
deduir  que  seria  un  moble  de  doble  advocació  del  qual  els  carrers  laterals  no  ens  han 
pervingut,  i que molt probablement presentava  escenes  relatives  a  la  vida d’ambdós  sants. 















qui  hodierna  die  beatissimus  confesorem  tuum Victorianus  eterna  gloria  decorasti  concede 
propicius ut qui». Al sant se’l representa assegut sobre una mena de banc corregut —similar al 
que veiem al sant Miquel del retaule de sant Joan de Lleida (cat. 21) (fig. 264) — amb la base 
decorada  amb  daurats,  entre  els  quals  es  llegeix  una  sentència  relativa  al  seu  caràcter 
intercessor «Sant Victorianus hora p(ro) nobis». Els daurats reapareixen al fons de  la taula, a 
banda  i banda d’un dosser tèxtil. Presenten els habituals motius de fulla de card, similars als 
que  hem  vist  en  altres  obres  del  pintor,  com  el  sant  Julià  del  Museu  Nacional  d’Art  de 
Catalunya (cat. 35) (fig. 342). Altrament, a la part dreta de la taula advertim la presència d’una 
petita  reserva  per  sobre  de  la  qual  s’ubicava  l’obra  de  fusteria,  i  a  l’esquerra  una  segona 
reserva encara amb més amplària. A la part baixa de la darrera apareix un àngel que junta les 
mans en senyal de pregària,  la representació del qual devia quedar envoltada per  la  fusteria 
d’aquesta  mena  de  muntant.  Més  a  l’esquerra  encara  resta  una  petita  franja  on  s’ha 




frare benedictí. Al  llibre també s’ha  inclòs un text de  la col∙lecta de  la seva festivitat, en què 
podem  llegir  «Omnipotens  sempiterne  deus  qui  hodierna  die  de  carnis  eductum  ergastulo 
beatissimum  confessorem  tuum  Benedictus  subleuasti  ad  caelum  concede  quaesumus 
(...)»1425. A la base del tron, que no és daurada, la frase «Sant Benet hora pro nobis». Pel que fa 
a  la resta, es repeteixen els elements descrits per al sant Victorià, fins  i tot,  la presència d’un 











de  Sobrarb.  Les  seves  relíquies es  conservaven  al monestir de  Sant Martí, des d’on  van  ser 
traslladades més endavant al castell de Montearagón  i, després, al monestir de Sant Victorià. 
El culte al  sant va  rebre un  important  impuls amb el  favor dels  reis d’Aragó,  i d’aquí que el 
monestir es convertís en panteó reial. Sobre les relíquies del sant, López Novoa ens diu que es 
conservaven  a  la  sagristia  dins  «una  arquita  de madera  sobredorada,  cubierta  de  tafetan 
blanco, que contenia el báculo, mitra, anillo, guantes y otras vestiduras de san Victorian». El 
cos del sant es conservava dins una arca de plata en un nínxol de  l’altar major,  la qual va ser 
realitzada  al  segle  XVII  en  substitució  d’una medieval  en  la  qual  es  podia  llegir  la  següent 
inscripció:  «Anno  ab  incarnatione  Domini  millesimo  ducentesimo  primo,  Ego  Martinus  de 
Estata, Abbas secundus monasterii Sancti Victoriani, hanc arcam fieri feci ob remedium animae 
meae anno quinto, Regnante Illmo. Rege Petro in Aragone, et in Barchinone»1426. 
Al  monestir  de  Sant  Victorià  es  va  conservar  fins  el  1952  una  taula  gòtica  amb  una 
representació del sant avui conservada a  la catedral de Barbastre. Hem de deduir que era el 
compartiment  principal  del  retaule major  del monestir,  un  conjunt  que,  per  l’estil,  va  ser 
executat  pel  pintor  saragossà  Martín  Bernat.  L’obra  no  està  documentada  i  segons  s’ha 
proposat, hi va treballar cap a 1485‐14951427. Com s’ha remarcat en múltiples ocasions, la taula 
de  Bernat  repeteix  el model  de  sant  entronitzat  difós  per  Bartolomé  Bermejo  a  partir  del 
cèlebre Santo Domingo de Silos procedent de Daroca, avui al Museo Nacional del Prado. El 
més  interessant és que el sant Victorià de Pere Garcia palesa un  ressò d’aquest model, com 
veurem  si  l’acarem amb  la  taula de Martín Bernat. Malgrat Garcia no  va  ser  completament 
fidel,  hi  va  incorporar  alguns  detalls,  com  la  posició  frontal  del  sant,  l’obertura  de  la  capa 
pluvial  i el plec a sobre dels genolls, o  la presència dels dos  frares  flanquejant al personatge 
entronitzat.  No  sabem  si  Garcia  va  inspirar‐se  directament  en  la  taula  de  Bernat,  o  si  bé 
coneixia el model a través de fonts que avui en dia ignorem, potser una «mostra» o model que 
els promotors del retaule  li van poder  fer arribar. En qualsevol cas,  l’ascendent del monestir 
sobre la vila i la proximitat geogràfica afavoreixen que sigui la taula de Bernat la que va poder 
servir de referent per executar la de Graus. Aquesta proposta comporta atorgar una cronologia 











No  va  ser  l’únic  cop que Garcia  va  representar  al  sant  venerat  al  Sobrarb  i  la Ribagorça.  El 
retrobem en un dels retaules que fins el 1936 es van conservar a l’Aïnsa, el de Sant Bernardí, 
Sant  Llorenç  i  Sant Vicenç  Ferrer  (cat.  41)  en què,  al bancal  s’hi  va  incloure una  imatge de 
Victorià, molt diferent de la que trobem a Graus (fig. 371). A Barbastre també va executar un 




ens  permetin  resseguir  amb  pas  ferm  la  projecció  del  seu  culte  en  l’àmbit  de  les  formes 
artístiques. El cas més singular és el dels compartiments del retaule major del monestir de Sant 
Victorià  de  Sobrarb,  que  a  l’igual  que  la  taula  de Martín  Bernat  abans  esmentada,  van  ser 
traslladats a  la catedral de Barbastre el 1952. Aquest compartiments cinccentistes atribuïts a 
Juan de Madril van executar‐se cap a 1518,  i avui es trobem muntats juntament amb  la taula 




Un  altre  aspecte  interessant  és  l’heràldica  que  campeja  en  tots  dos  compartiments,  amb 
l’escut  de  la  vila  de  Graus  (fig.  346).  La  seva  presència  ens  parla  de  la més  que  probable 
implicació del  consell de  la vila en  l’execució del  retaule, malgrat no  conservem documents 
que permetin ratificar‐ho. Es tractaria d’un cas similar al del retaule major dels franciscans de 















que  hauria  treballat  en  els  compartiments  de  la  Passió  (cat.  37)  i  que  relacionava  amb  un 
col∙laborador del mestre. El professor nord‐americà adscrivia aquests altres compartiments al 





de  Graus  (figs.  347‐348).  La  qualitat  del mestre  de  Benavarri  s’intueix  en  aquests  rostres, 
especialment en els dels frares que flanquegen les imatges principals. No cal dir que el tipus de 
representació que  trobem  a  cada  taula  rememora  alguna  de  les que  veiem  a  sant  Joan de 
Lleida com, per exemple, el compartiment de sant Joan Evangelista (fig. 263), que respon a un 
tipus  de  sant  entronitzat  d’aparença  similar.  Després  de  Post,  han  estat  diversos  els 













































vila, en  aquest  cas destinat  al  santuari de Nostra  Senyora de  la Peña. És molt possible que 
formessin part d’un bancal o predel∙la. La separació en dos conjunts diferenciats ve donada per 
la  tradició  que  atorga  un  origen  diferent  a  aquestes  taules1433,  juntament  amb  el  Calvari 







de  la mateixa  forma,  amb  un  cortinatge  al  fons  i  un  dosser  darrera  la  figura  de  Crist.  Es 
repeteixen, fins  i tot, detalls com el del nimbe negre de Judes, o  la disposició dels aliments a 
                                                            




sobre  de  la  taula.  No  cal  dir  que  les  connexions  valencianes —amb  obres  del  pintor  Joan 
Reixac— que allà posaven de manifest, aquí poden novament treure’s a col∙lació. 
L’Oració  a  l’hort mostra  la  segona  temptació  de  Crist,  és  a  dir,  el moment  en  què mentre 
resava a Getsemaní, va ser temptat pel diable (fig. 350). Jesús apareix agenollat, pregant, i se li 
apareix un àngel que duu  la creu del martiri  i un calze, clara metàfora de  la Passió. L’episodi 
transcorre  a  cel  obert,  en  un  entorn  natural  farcit  de  vegetació  i  amb  alguns  accidents 





mostren una actitud que els Evangelis justifiquen per  la  ingesta de beguda  i menjar durant el 
Sant  Sopar, que  va  fer que es quedessin adormits mentre  Jesús pregava1434.  L’episodi  troba 
suport  textual a  l’evangeli de Lluc  (Lluc 22, 39‐46),  tot  i que  també parlen del succés Marc  i 
Mateu (Marc 14, 32‐42; Mateu 26, 36‐46). La correspondència amb el text de Lluc la veiem en 




a  la Corona d’Aragó durant el  segle XV1435. De  la mateixa  forma que el  Sant  Sopar  remet  a 





podria  esmentar‐se  aquí,  ja  que  altres  amb  el  mateix  tema  presenten  concomitàncies 
                                                            
1434 La seva presència es demanava a la capitulació signada el 7 de febrer del 1500 entre els jurats de la 
vila de Cocentaina  (València)  i el pintor de Xàtiva Antoni Cabanyes per  l’execució de  les pintures del 
bancal,  guardapols,  tabernacle  i  altres  parts  del  retaule major  «de  la  Intemerada Verge Maria  de  la 
Sglesia de Cocentayna»: «(...) sera pintada  la oració del ort ab sent Pere, sent  Jacme e sent  Joan,  tan 
devotament com puixa estar» (CERVERÓ 1971, 26). 









interessants  amb  la  de  Graus.  És  el  cas,  per  exemple,  d’una  taula  amb  el  mateix  tema 
subhastada el 2002 a Christie’s (Londres)1437.  
A  la  taula de Graus, el grup  format per Crist  i  l’àngel  sembla derivar de  la  representació de 
Blasco  de  Grañén  al  retaule  d’Anento1438.  Trobem  també  personatges  similars  en  un  dels 
compartiments del bancal del retaule de Son, un projecte executat en col∙laboració entre Pere 
Espallargues i el Mestre de Son —l’Oració a l’hort correspon al segon1439—, en què veiem que 
l’àngel  també  li  porta  a  Crist  la  creu  i  el  calze.  Encara  a  l’Aragó,  pot  esmentar‐se  un  dels 
compartiments  de Martín  Bernat  conservats  a  la  col∙lecció  Godia  servada  al  Conventet  de 
Pedralbes (Barcelona)1440, en el qual ambdós personatges entronquen amb els de Graus en el 
marc d’una composició que, en línies generals, respon a un model similar. 
La Flagel∙lació mostra a Crist al mig de  la composició,  tot  i que desplaçat un xic a  l’esquerra 
perquè  la taula va ser serrada per aquell costat (fig. 351). Aquesta dràstica  intervenció va fer 
que del botxí d’aquella banda solament en conservem mig cos.  Jesús, que apareix  lligat a  la 
columna a l’alçada dels canells i els turmells, és fuetejat per un segon botxí i efectua una lleu 
torsió del  cos  cap a  la dreta de  l’espectador,  la qual esdevé  conseqüència del  cop que està 
rebent en aquell precís  instant. Va abillat únicament amb un perizoni,  i duu un nimbe daurat 
amb  quatre  cercles  concèntrics  que,  a  la  seva  part  més  interior,  mostra  decoracions 
punxonades  idèntiques a  les de  la resta de compartiments. Pel que fa als dos soldats, no van 
abillats com a tals, sino que duen  indumentària civil. Un d’ells presenta una mena de gipó de 
doble  color,  un  aspecte  que  segurament  reforça  la  seva  negativitat1441.  La  composició  es 




S’ha  de  remarcar  que  l’acció  transcorre  en  una  habitació  tancada,  en  la  qual  destaca  un 
paviment enrajolat que  imita  les produccions de Manises‐Paterna quatrecentistes,  i un petit 













paradigma  de  les  mancances  del  pintor  en  aquest  àmbit  és  l’estructura  de  coberta  de 
l’estança, amb un teginat senzill que, a  la part davantera, es  lliura a un doble arc que recolza 
sobre  la  columna  en  què  Crist  es  troba  lligat.  Aquest  detall  segueix  una  tradició  ben 
consolidada  des  de  finals  del  segle  XIV,  com  ho  podem  veure  a  la  Flagel∙lació  del  retaule 





El  darrer  dels  compartiments mostra  el  Plany  sobre  Crist Mort  (fig.  352).  La  composició  la 
centre el cos  inert de Crist, que sembla surar en  l’aire més que no pas  recolzar‐se sobre els 
genolls de Maria. Ella apareix al bell mig de  la composició, darrere del cos del seu fill; amb  la 
mà  esquerra  el  toca, mentre  se’n  duu  l’altra  al  pit  en  senyal  de  dolor.  La  flanquegen  dues 
santes dones, que  també efectuen gestos de contrició. Al cap  i als peus de Crist s’emplacen 











qui  acompanyaven Maria,  Crist  i  sant  Joan,  però  ràpidament  s’hi  van  incorporar  les  santes 
dones  amb  la Magdalena,  que  van  atorgar més  dolor  i  patetisme  a  l’episodi.  Textualment, 













de  la creu  i el dipositen als braços de  la Mare, que el contemplarà per darrer cop abans que 
rebi sepultura. Aquest tipus d’imatges en  les quals el dolor matern va de  la mà del mal patit 





segle  XV,  regió  on  sembla  que  aquesta  iconografia  va  tenir  un  èxit  especial  arran  de  la 





dues  taules  anònimes,  igualment  valencianes  i  de  les  acaballes  del  quatre‐cents,  molt 
semblants en  l’esquema representat1445. Dins  l’àmbit de  l’escultura, Alejo de Vahía va ser un 
dels mestres castellans que més van contribuir a la difusió de  l’episodi, amb grups escultòrics 
com el que va efectuar cap a 1505‐1510 per al retaule de Bolaños de Campos (Valladolid)1446.  
Formalment,  Post  ja  va  posar  de  manifest  les  diferències  de  qualitat  existents  entre  els 
compartiments  amb  sant  Victorià  i  sant  Benet  (cat.  36)  i  els  dedicats  a  la  Passió,  que  ell 
considerava com a possibles  taules de  la predel∙la del mateix conjunt. Hi veia  la  intervenció 
d’un  col∙laborador  que,  estilísticament,  trobava  ressò  en  alguns  personatges  del  retaule  de 
Sant  Joan de Lleida  (cat. 21)1447. Certament, determinats personatges de  les  taules de Graus 












299), mentre  que  la Magdalena  del  Plany  recorda  poderosament  a  la  partera  que  sosté  el 






compartiments amb sant Benet  i sant Victorià  (figs. 344‐345), amb uns trets  fisonòmics molt 
similars en el cas de Crist i sant Joan. El del Baptista recorda, molt clarament, també el del Crist 
de l’Oració a l’Hort de Graus (fig. 350). 
Les  similituds  apuntades demostren que  aquestes  taules  van  ser  realitzades en un moment 
molt avançat de la trajectòria del pintor, segurament després d’haver treballat a Lleida i en el 
mateix moment que ho va fer a la zona de Barbastre, no gaire lluny de la data d’execució del 




































data  de  16  de  juliol:  «Se  podrá  mandar  un  altar  gótico  muy  estropeado  al  museo  y  a 
Portaspana otro de renacimiento que hay»1450.  
Al  compartiment  principal  del  conjunt  trobem  a  la Mare  de  Déu  i  el  Nen,  com  si  estesin 
entronitzats  (fig. 353). Hi manca el  tron, però advertim una base de  fusta  i un coixí sobre el 
qual s’asseu Maria. Ella, que va coronada com a reina del cel, vesteix una túnica i un mantell de 













de  guix,  sinó  que  es  decoren  a  partir  de  motius  punxonats.  Al  cimal,  que  és  de  forma 
mitrada1452, hom pot veure  la Crucifixió rematant el conjunt, amb sant Joan  i  la Mare de Déu 
asseguts  flanquejant  a  Crist,  en  el  marc  d’una  composició  on  també  destaca  la  ciutat 
emmurallada del  fons.  L’episodi del Gòlgota  s’ha  representat d’acord amb un esquema ben 






ha afegit un paviment amb  rajola que  imita  les de Manises‐Paterna. També hi ha un ampit 
arquitectònic,  tot  i  que  molt  més  baix  que  el  del  compartiment  central.  Aquest  element 
presenta  la mateixa  alçada  que  el  del  compartiment  que  li  fa  pendant,  amb  la  qual  cosa 
s’aconsegueix un efecte simètric. Sobre d’aquest element reposa un dosser de color fosc que 
ocupa tot el fons de  la taula en alçada, però no en amplada. Just a  l’altra banda  localitzem a 
sant Sebastià, que acostuma a  fer parella amb Fabià perquè  la seva  festivitat se celebrava el 
mateix dia. Va nimbat, abillat com a cavaller i sosté l’arc i la fletxa del martiri, i duu, a més, un 




nafres de  la Passió  i envoltat dels Arma Christi. El  flanquegen  la Maria, dolorosa,  i sant  Joan 
Evangelista,  segons  l’esquema que hem  vist en altres  retaules de Garcia  i el  seu  taller. A  la 
resta de cases del bancal no s’han representat parelles de sants, com és habitual, sino sants i 
santes  isolats, de  tres quarts. D’esquerra a dreta,  trobem a  sant  Francesc d’Assís,  sant Blai, 
sant Joan Baptista i santa Caterina (figs. 354‐355). Tots duen els respectius atributs martirials, i 












les  cases.  En  canvi,  ha  desaparegut  el  treball  de  fusteria  corresponent  al  cos  superior  del 
conjunt,  on  també  devien  haver‐hi  pinacles  als  espais  que  separen  els  carrers.  A  la  part 








La qualitat de  l’obra és  superior a  la de  la majoria que  incloem en  l’etapa  final de García, a 
l’igual com passa amb els compartiments de sant Victorià  i sant Benet de  l’església de Graus 
(cat. 36), amb l’esmentat retaule de Vall‐llebrera, o amb els compartiments de sant Sebastià i 
sant Policarp del Museo Nacional del Prado  (cat. 44). Es  fa molt evident  si acarem aquestes 
obres,  en  les  quals  el mestre  principal  concedeix  poc  espai  a  col∙laboradors,  amb  treballs 
propers, com els compartiments de la Passió de la parròquia de Graus (cat. 37), o la predel∙la 
de Saidí  (cat. 31). Hi veiem un dibuix ferm  i segur,  i malgrat  la pèrdua de qualitat respecte a 
treballs  anteriors,  no  es  detecta  l’apressament  ni  la manca  de  delicadesa  dels  rostres  dels 
personatges que veiem en aquestes obres de menor qualitat.  
El més interessant d’aquesta obra, en la recerca de paral∙lels, és que el sant Fabià comparteix 
model  amb  un  treball  posterior  del Mestre  de  Vielha  (Barcelona,  col∙lecció  particular)  (fig. 













dels  compartiments  de  predel∙la  de  Canet  de Mar  (cat.  34)  (fig.  332),  un  paral∙lel  que  pot 
aportar una dada significativa a l’hora de fixar la cronologia del conjunt que aquí analitzem, si 
és que  realment  les  taules de Canet  són  restes del  retaule executat per Garcia entre 1482  i 
1485  per  als  franciscans  de  Barbastre.  Això  podria  indicar  que,  per  aquelles  dates,  el  de 
Benavarri  abordava  projectes  de  dos  formes  diferents,  alguns  sense  comptar  gaire  amb 
col∙laboradors  i  intervenint  ell  directament,  i  altres  en  què  delegava  en  auxiliars  que  li 
ajudaven  a  satisfer  aquells  treballs  que,  per  la  seva  naturalesa  més  important,  no  podia 
executar ell sol. Sobre  l’atribució del retaule a Garcia,  la historiografia ha fluctuat al  llarg dels 
anys. En un principi es va relacionar amb ell o el seu taller1455, però més endavant l’obra es va 












































aquests  conjunts —força genèric, dit  sigui de pas—, el va  fer  López Novoa el 1861 quan va 
comentar que «Son tambien notables los claustros y la torre que se hallan adjuntos á la iglesia: 
los primeros por  las pinturas  antiquísimas  y dorados de  los  altares que  tienen,  en que han 
parado  la  atencion  personas  inteligentes  (...)»1458.  L’aïllament  de  la  vila  en  aquells  anys  al 
Pirineu aragonès va fer que els següents esments no apareguin fins  la publicació dels estudis 
de  Saralegui,  Post  i Del Arco,  dels  quals  l’historiador  valencià  va  ser  el  primer  en  proposar 
l’atribució de  tots  tres  retaules a Pere Garcia1459. Malauradament,  i a  l’igual que  la  resta del 
mobiliari  litúrgic d’aquesta  important col∙legiata pirinenca, els  tres  retaules van ser destruïts 
durant els aldarulls bèl∙lics de la Guerra Civil Espanyola. 
El primer dels retaules estava dedicat a la mare de Maria i, com ja va advertir Post, es trobava 
profundament  repintat1460. Ocupava una de  les  capelles del  claustre,  la qual  segurament  cal 
identificar  amb  la  de  santa  Anna  que  es  documenta  en  una  visita  pastoral  de  1559. 
Curiosament,  en  aquella  data  era  beneficiat  «mossen  Miguel  García,  que  vive  en 
                                                            
1458 LÓPEZ 1861, II, 211. 








Benabarre»1461, un personatge que compartia cognom  i  localitat de  residència amb el nostre 
pintor.  
Per  a  l’estudi  del  moble  posseïm  diferents  fotografies  antigues  que  ens  permeten  una 
aproximació  integral al seu estil  i el seu programa  iconogràfic (figs. 356‐357)1462. El retaule es 
trobava dividit en tres carrers, el central més ample que els laterals. El compartiment central el 
presidia  una  representació  de  l’Anna  Triple,  amb  santa  Anna,  la  Mare  de  Déu  i  el  Nen, 




de  la  taula  amb  el mateix  tema  de  Santa  Clara  de  Barbastre  (cat.  33)  (fig.  323),  com  ho 
demostren les múltiples coincidències que es detecten entre una i altra obra. És molt evident 
que per a  l’execució de totes dues es va partir d’un mateix model  iconogràfic. Just a sobre hi 
havia  la  representació  de  la  Crucifixió,  d’acord  al model  ja  descrit  en  el  cas  del  retaule  de 
Tamarit de Llitera (cat. 8) (fig. 186) i que retrobarem al Calvari del Museu de Terrassa (cat. 48) 
(fig. 386), amb la Maria i el sant Joan asseguts i amb dos accidents geogràfics a banda i banda. 
Destaquen  els  daurats  del  fons  de  la  taula,  amb  una  mena  de  formes  estrellades  força 





















El cicle continuava a  la part superior del carrer  lateral dret amb el Naixement de  la Mare de 
Déu, que presenta  l’interès de mostrar‐se  invertit  respecte a  la  resta d’obres conegudes del 
pintor (fig. 360). Tornem a trobar el mateix tipus de  llit,  les parteres que serveixen aliments  i 
beguda a Anna, així com  les que atenen  i embolcallen a  la Mare de Déu davant un braser de 







presentava  la  iconografia  habitual  dels  retaules  del  pintor.  Les  parelles  de  sants  només 
apareixien als compartiments dels extrems, al de l’esquerra, sant Miquel i un sant bisbe que no 
podem  identificar,  i al de  la dreta santa Bàrbara  i sant Antoni Abat. Tots van ser representats 
de  tres quarts, davant ampits arquitectònics  i amb els atributs habituals.  L’excepció és  sant 
Antoni Abat, que apareix acompanyat d’un  filacteri amb una  inscripció que  la qualitat de  les 






El  conjunt  presentava  un  interessant  treball  de  fusteria  que  les  fotografies  demostren  que 
només  s’havia  conservat parcialment. Hi  trobàvem  els habituals pinacles que  separaven  les 
cases  del  bancal,  les  cresteries  que  remataven  aquests mateixos  compartiments,  així  com 




1463  Es  tracta d’un  tema  amb  connotacions  funeràries  i  escatològiques  (YARZA 1990b,  165;  FALOMIR 
1996, 329), aspecte que no podem deixar de tenir en compte en un retaule com aquest, destinat a una 









era  objecte  d’encesos  debats,  principalment,  entre  franciscans  i  dominics,  els  primers 




de  Fonts, obra del Mestre de Vielha,  al qual  ja ens hem més amunt en parlar del missatge 
immaculista que transmet1464. 
El més sorprenent del cicle del retaule és la inclusió del miracle de Jesús a casa del tintorer (fig. 
360),  una  escena  que  ja  va  cridar  l’atenció  de  Post,  que  va  remarcar  la  seva  raresa  en  el 
context hispà, de  la qual va  localitzar  les  fonts  textuals del  tema a  l’evangeli apòcrif de Sant 
Tomàs i a l’evangeli armeni de la infància1465. Aquestes fonts esmenten que el jove Crist va ser 
portat  per  la  seva mare  quan  tenia  vuit  anys  a  casa  d’un  veí  que  era  tintorer  per  tal  que 
aprengués l’ofici. Un bon dia el mestre, Israel, li va explicar com havia de fer la feina, i de quins 
colors havia de tenyir cadascuna de les robes que diferents clients havien portat al taller. Jesús 





tema en  la seva obra generalista sobre  la  iconografia cristiana, esmentant que es tractava de 
l’única  pintura  a  l’Europa  occidental  que  el  representava1466.  Tanmateix,  la  qüestió  va  ser 
represa  posteriorment  per  Pastoureau,  que  va  dedicar  un  complet  estudi  monogràfic  a 
l’episodi  i que va descartar que  la  imatge de  l’Aïnsa fos  l’única coneguda1467. Aquest autor ha 
posat de relleu que conservem diferents versions llatines i vernacles de la història —derivades 












han  donat  lloc  a  representacions  artístiques  des  del  segle  XII  que  trobem  en miniatures, 
vitralls,  retaules  i,  fins  i  tot, carreus ceràmics. El miracle protagonitzat per  Jesús demostrava 






malfiança  pels  problemes  de  convivència  que  generaven  les  seves  indústries  (fums,  olors, 
abocaments, etc.)1469. Post va considerar que la inclusió d’aquest episodi en un cicle com aquell 
podia  respondre a que el  retaule  fou costejat per algun gremi o corporació de professionals 
relacionats amb la tintoreria1470. En aquest sentit, no podem menystenir que l’Aïnsa era un dels 
nuclis de producció  i  exportació de  teixits més  importants del  Pirineu1471,  amb  la qual  cosa 








és notòria. Això no  implica que  existeixi una distància  cronològica molt  àmplia,  sinó que  la 
presència de col∙laboradors a l’Aïnsa va ser segurament molt més important. És un cas similar 
al  dels  dos  compartiments  amb  el  Naixement  de Maria  i  l’Anunciació  (cat.  45),  en  què  la 
vulgarització de  l’estil del mestre  i  la  similitud entre els  rostres dels personatges obliguen a 
situar‐los molt de prop cronològicament.  
Caldrà tenir en compte també que aquest retaule no va ser l’únic que Garcia va executar per a 










similars. A  això  s’ha d’afegir el  tractament de  l’obra de  fusteria,  i  també el  fet que  les  tres 





de  Vall‐llebrera  i  Portaspana‐La  Puebla  del Mon  (cat.  27  i  38). Un  taller  nodrit  d’auxiliars  i 
col∙laboradors  com  el  de  Garcia  podia  satisfer  comandes  d’aquestes  característiques 
segurament  en  uns  sis mesos,  segons  deduïm  d’obres  documentades  i  conservades  com  el 
retaule de Cervera (cat. 13), que devia ser un xic més gran i que es va efectuar en menys d’un 
any.  
És  igualment significatiu que  les comandes  li arribessin de forma simultània, cosa que podria 
tenir a veure, per exemple, amb un procés d’ampliació,  renovació o de nova dotació de  les 
capelles del claustre1473,  i amb  la voluntat dels seus promotors de dotar‐les amb els objectes 
litúrgics  necessaris  i  embellir‐les  amb  retaules.  En  qualsevol  cas,  que  darrere  d’aquests 
encàrrecs hi havia benefactors particulars sembla bastant evident. El retaule de santa Anna és 
molt possible que  fos  l’encàrrec d’algú —o d’alguns— vinculat al negoci dels draps  i  la  seva 
tintura;  mentre  que  el  de  sant  Bernardí,  sant  Llorenç  i  sant  Vicenç  Ferrer  presenta  al 











































han pervingut  (fig. 362)1477. El  retaule era estructuralment molt  semblant al de Santa Anna, 
això  és,  amb  tres  carrers,  guardapols  i  predel∙la.  El  compartiment  central  l’ocupava  una 
representació entronitzada de sant Vicenç que, sota els peus, tenia la graella del martiri al qual 
va ser condemnat, i que sostenia amb la mà esquerra una gran roda de molí, i amb la dreta la 
palma del martiri (fig. 363). Un àngel baixava del cel  i es disposava a  imposar‐li  la corona del 
martiri. Al fons, el pastillatge daurat amb motius estrellats recorda els que hem vist al retaule 















mentre  a  l’esquerra  veiem  com  un  personatge  s’enduu  Valeri,  de  qui  Vicenç  era  diaca.  Al 
compartiment  inferior trobem el martiri de  la graella. Dacià es testimoni del turment, ceptre 
en mà  i  envoltat  de  personatges  armats  amb  llances  i  escuts.  El  sant  apareix  sobre  d’una 
graella  amb  abundant  llenya  a  sota que un botxí  atia  amb  l’ajuda d’una manxa.  La història 
continuava al compartiment superior del carrer  lateral dret (fig. 365), amb  l’episodi en què el 




El  retaule  tenia un guardapols que  resseguia el perfil exterior del moble, en el qual  s’hi van 
incloure quatre representacions de sants de cos sencer, dels quals les imatges antigues només 
permeten identificar alguns d’ells. A la part esquerra (fig. 364), a dalt, hi havia sant Pere Màrtir 




emblema  heràldic  amb  una  campana  disposada  al  camper  (fig.  366).  Era,  per  tant,  l’escut 
heràldic del promotor. Aquestes armes  reapareixen als  trams del guardapols que  s’ubicaven 
just a sobre dels compartiments superiors dels carrers laterals, enmig de la decoració a vesica 
piscis  que  resseguia  tota  la  superfície  del  guardapols. Al  remat  de  la  polsera  hi  havia  dues 
















sant Bartomeu, dos  sants que  van  combatre  el maligne1478,  i d’aquí que  apareguin  amb  les 
bèsties a  les que van derrotar. L’obra de  fusteria, com  ja hem apuntat, era  idèntica a  la del 








Eulàlia de Barcelona, Just  i Pastor, Leocàdia  i Vicenç, Sabina  i Cristeta. La seva figura va rebre 
un  impuls  arran  de  l’exitosa  passio  de  sant  Vicenç,  i  sembla  lògic  que  després  se’l  fes 










38). En canvi, al bancal  l’apressament  i  la manca de precisió en el dibuix podrien parlar‐nos 
d’un protagonisme més  important dels auxiliars del mestre. Sigui com sigui,  i a  l’igual que els 











































que  trobem  a  la  predel∙la  de  Saidí  (cat.  31)  (fig.  321),  i  al  fragment  de  bancal  del Museo 















sol aparèixer a  les  representacions mallorquines del  sant1484. Finalment, a  la part baixa, dos 
àngels semblen disposats a col∙laborar en  la  levitació del sant, mentre que al  fris  inferior del 




mena d’estança amb un paviment enrajolat  i un ampit arquitectònic  força baix  (fig. 369). El 
sant apareix a sobre de la graella del martiri, de forma similar a com ho hem vist al retaule de 





retaule de  la catedral de Barcelona  (cat. 10) (fig. 204),  i al dels dominics de Cervera (cat. 13) 
(fig. 218). La imatge no presenta cap canvi important en relació a aquelles, ja que respon a un 
dels dos models iconogràfics difosos des de l’orde arran de la canonització (1455). En concret, 
es correspon amb el model que  troba  força paral∙lels en  terres  italianes. El sant apareix una 
visió del Crist del  judici  i amb el filacteri on  llegim  la sentència del «Timete Deum», tot  i que 
reinterpretada —«Timete Dominum quia venit hora iudicii eium»1485. 
La predel∙la presenta  la mateixa distribució  i organització que  la del  retaule de  sant Vicenç 
Màrtir, això és, un compartiment central amb el Crist de Dolors envoltat dels Arma Christi  i 
flanquejat per  la Mare de Déu  i sant  Joan Evangelista, a més de quatre cases amb diferents 
parelles de sants, d’esquerra a dreta, sant Miquel  i santa Llúcia, sant Victorià  i santa Bàrbara, 
sant Pere Màrtir i santa Àgata i, finalment, sant Joan Baptista i sant Antoni Abat (figs. 371‐372). 
Tots  ells  duien  els  atributs  respectius  i  inscripcions  que  els  identificaven  i  al∙ludien  al  seu 










personatge  en  el  moment  de  ser  atacat  pels  dimonis.  A  la  dreta  de  sant  Joan  Baptista, 
directament sobre el fons  i prescindint de filacteri, s’apreciaven  les restes d’una  inscripció on 
es  llegia  «(...)  [e]cce  qui  tolis»,  referida  al  cèlebre  versicle  «Ecce  Agnus Dei,  ecce  qui  tollis 
pecata mundi» (Joan 1, 27). 
Com en el cas del retaule de sant Vicenç Màrtir, el petit santoral del bancal es complementava 
amb algunes  imatges de  sants  representades al guardapols. Al costat esquerre hi havia  sant 
Domènec i sant Blai (fig. 369), mentre que a la banda dreta trobàvem a sant Francesc d’Assís i 
sant  Vicenç  Màrtir  (fig.  370).  No  podem  identificar,  no  obstant,  els  dos  que  apareixen  a 
cadascun dels trams del guardapols que flanquejaven el Calvari. Es repetien les decoracions de 















Francesc,  sant  Bernardí  de  Siena,  sant  Vicenç  Ferrer  i  sant  Pere Màrtir,  que  accentuen  i 
delimiten l’horitzó espiritual d’aquell que el va pagar. Alguns d’aquests sants, a més, les fonts 
detallen  que  van  arribar  a  conèixer‐se,  com  és  el  cas  del  frare  valencià  i  sant  Bernardí.  A 
ambdós  se’ls considerava excel∙lents advocats davant  la mort, especialment a Vicenç Ferrer, 
per  la seva prèdica al voltant de  la fi dels temps  i el Judici Final, que obligava a tota ànima a 
estar  preparada.  La  inclusió  en  el  retaule,  per  tant,  atorga  al  conjunt  unes  connotacions 















Sant Vicenç  Ferrer  i  sant Bernardí  de  Siena  eren  dos  sants  de  recent  canonització. Van  ser 
elevats als altars el 1450  i el 1455,  respectivament,  i  les  imatges que mostren a  l’Aïnsa  són 
paradigmàtiques dels moments  inicials de  la  seva  iconografia. Bernardí havia mort  el 1444, 
amb la qual cosa ens adonem del procés fulgurant que va portar a la seva santificació1488. La de 
Vicenç  va  ser un  xic més  lenta,  atès que havia  traspassat el 1419. En  tots dos processos el 
paper  que  hi  va  jugar  Alfons  el  Magnànim  va  ser  fonamental,  atès  que  li  interessava 
instrumentalitzar el culte  i associar ambdues figures amb  la casa reial  i amb els territoris que 
dominava. Vicenç era valencià i Bernardí va morir dins el regne de Nàpols, amb la qual cosa va 
cercar  convertir‐los  en  sants  locals1489.  Això  va  contribuir  a  que  les  seves  imatges  es 
difonguessin amb una certa rapidesa en el context catalano‐aragonès. Sant Bernardí, a més, és 
l’exponent principal de l’observança franciscana, una doctrina amb la qual determinats sectors 
de  la població combregaven de molt bon grat a  l’hora d’enfrontar‐se amb  la mort, com hem 





de Catalunya en el marc de  les habituals  xarxes de  circulació d’informació1490. A  l’Aragó, un 
dels  primers  exemples  d’aquesta  difusió  el  tenim  en  el  retaule  encarregat  el  1451  —













Les  primeres  representacions  partien  del  model  difós  per  Sano  di  Pietro  en  diverses 
realitzacions dutes a terme per a esglésies de Siena i el seu entorn poc abans de 1450, és a dir, 
abans  de  la  canonització.  El  tipus  de  representació  es  va  difondre  amb molta  rapidesa  per 
terres  aragoneses.  Es  van  generar  imatges molt  uniformes,  amb  poques  variants,  que  cal 
associar  al  culte  emanat  de  l’oficialitat  de  la  canonització1492.  Per  exemple,  a  la  col∙lecció 
Guarino  de  Torí  es  conservava  un  sant  Bernardí  que  Post  atribuïa  a Martín  de  Soria  i  que 
respon a les mateixes característiques que el de l’Aïnsa1493, amb els dos àngels contribuint a la 
levitació  del  sant,  el  llibre  a  la  mà  esquerra,  assenyalant  amb  l’esquerra  l’anagrama  de 
Jesús1494,  i amb una mitra de  les  renúncies episcopals al  fons. A València  tenim el cas d’una 
taula de filiació valenciana (entorn de Jacomart‐Reixac) de la col∙lecció Tortosa d’Ontinyent1495. 






























mestre, el de Vall‐llebrera  i el de Portaspana‐La Puebla del Mon  (cat. 27  i 38)1501. En aquests 
dos conjunts trobem imatges de cos sencer de configuració semblant, mentre que el nivell de 
definició i tractament dels rostres pot equiparar‐se a les taules de sant Victorià i sant Benet de 
l’església  de  Graus  (cat.  36).  El  sants  del  bancal,  executats  potser  amb  un  xic  més 
d’apressament, troben també equivalents als del retaule de Portaspana‐La Puebla del Mon,  i 






1501 SARALEGUI 1936, 112. A  l’igual que els altres dos retaules de  l’Aïnsa, cal descartar  la seva  inclusió 



































Pel que  fa  a  l’Abraçada davant  la  Porta Daurada  (fig.  374),  va  ser publicada —i  atribuïda  a 
Garcia—  el  1986  per  Gudiol  i  Alcolea  quan  es  trobaven  en  una  col∙lecció  d’Esplugues  de 
Llobregat,  tot  i que  la van  catalogar de  forma  separada a  l’Anunci a  sant  Joaquim1504.  L’any 
2000  la  vàrem poder  estudiar directament  en  aparèixer  en  comerç  a  la  fira d’antiquaris de 





1503  POST  1938,  252,  fig.  77.  Sobre  Ehrich  Galleries,  vegeu 










les mides  impedeix  asseverar  amb  contundència  si  va  pertànyer  al mateix  retaule  que  les 
anteriors. 
L’Anunci a sant Joaquim mostra el moment en què l’àngel li anuncia la seva futura paternitat. 
A primer  terme  trobem  Joaquim  i un  company pastor, amb el  seu  ramat als peus. L’episodi 
s’emmarca en un paisatge  força ben  treballat  i amb gran detallisme, amb una  línia d’horitzó 
molt elevada que permet un desenvolupament ampli. L’àngel apareix de dins d’un núvol i duu 
les  ales  desplegades,  mentre  efectua  un  gest  a  Joaquim  amb  la  mà  que  simbolitza  la 
transmissió  de  la  bona  nova.  El  més  interessant  d’aquesta  composició  és  que  remet 
directament  als models que Garcia  va  conrear  a  Saragossa durant  la  seva  etapa  jovenívola. 
S’aprecia  això  que  diem  si  acarem  la  taula  amb  el  compartiment  respectiu  del  retaule  de 
Villarroya del Campo (cat. 1) (fig. 130), en el qual Joaquim efectua un gest similar amb  la mà 







En  aquest  cas,  tanmateix,  els  lligams  més  intensos  es  donen  amb  obres  poc  anteriors  o 
contemporànies de Garcia, com la composició de Peralta de la Sal (cat. 20) (fig. 245), en la qual 
únicament  varia  la  substitució  del  paisatge  per  un  fons  daurat.  El  pastor  que  acompanya 












En  la nostra opinió  les grans  similituds d’estil,  l’idèntic  tractament dels daurats dels nimbes 
dels personatges i la correlació de mesures permeten associar aquests dos compartiments a un 
mateix retaule. L’Anunci a Joaquim mesura uns vint centímetres més d’alçada que  l’Abraçada 




important és que  l’indument de  Joaquim, a  totes dues  composicions, presenta  les mateixes 
decoracions. No cal insistir, altrament, que els estilemes dels rostres coincideixen. 
Estilísticament, el dibuix i els rostres revelen que la mà de Garcia hi és molt present, però hi ha 
elements  secundaris  d’aquestes  taules  que  remeten  a  la  intervenció  del  taller.  Més 
concretament, detectem detalls que podrien  justificar  la  intervenció del Mestre de Vielha, a 
qui  ja  hem  vist  col∙laborant  amb Garcia  en  tasques  similars  al  retaule  de Montanyana.  Ens 
referim, per exemple, a les arquitectures que apareixen al fons d’ambdues composicions. Si les 
comparem  amb  qualsevol  de  les  realitzacions  d’aquest  altre  pintor,  advertirem  que  es 
produeix una  identitat completa. A  la vegada,  la vegetació en  forma de grans  taques que es 
disposa en primer terme a  l’Abraçada davant  la Porta Daurada, així com els grups de petites 
pedres envoltats de  línies còncaves que  simulen herbes, els  retrobem, entre altres obres, al 
Calvari de Santa Maria de Meià (fig. 102)1506. El mateix podem dir dels núvols, estructurats en 
doble  disposició,  com  apareixen  habitualment  en  la  producció  del  Mestre  de  Vielha.  Les 
semblances  caldrà  justificar‐les,  per  tant,  dins  un  marc  de  col∙laboració  habitual  en  les 




Els  lligams d’estil amb aquestes obres és  important,  i  també els detectem en aspectes més 


































Una  de  les  dues  referències  que  tenim  sobre  aquest  compartiment  de  retaule  prové  de  la 
fotografia conservada a  l’Institut Amatller d’Art Hispànic1507. Es tracta d’una taula conservada 
en  una  col∙lecció  particular  que,  des  de  fa  anys,  circula  en  el mercat  d’art  i  antiguitats  de 
Barcelona, segons demostra una segona fotografia, aquesta de l’Arxiu Fotogràfic de Barcelona, 
efectuada en data desconeguda i quan era propietat de l’antiquari José Valenciano1508. 
La  representació mostra  l’habitual  composició  en què  santa Anna  apareix  reposant damunt 
d’un  llit  encaixat,  amb  cobricel  tèxtil.  Tres  parteres  l’atenen  i  li  ofereixen menjar  i  beguda, 
mentre altres tres netegen i embolcallen a la Verge Nena a la llum d’un braser de ferro forjat. 
Es tracta d’una composició amb  força paral∙lels entre  les del pintor  i els seus seguidors, com 
hem pogut veure en ocupar‐nos dels  retaules de Benavarri, Peralta de  la Sal  i Sant  Joan de 
Lleida (cat. 7, 20 i 21) (figs. 172, 246 i 257). 
L’estil apunta clarament vers el període final de l’artista, i per la seva iconografia entronca amb 
dues taules amb  l’Anunci a sant  Joaquim  i  l’Abraçada davant  la Porta Daurada,  igualment en 
mans particulars  (cat. 42). Caldria  conèixer  les mesures del Naixement per  veure  si  existeix 
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Per primer cop presentem de  forma conjunta una sèrie de compartiments de  retaule que  la 
historiografia precedent havia considerat com integrants de mobles diferents. Es tracta de dos 
carrers laterals dedicats als sants Sebastià i Policarp, servats al Museo Nacional del Prado (fig. 
376‐377;  i  una  predel∙la  amb  representacions  de  parelles  de  sants  custodiada  al  Museu 
Nacional  d’Art  de  Catalunya  (fig.  378).  Sobre  la  forma  d’ingrés  dels  primers  a  la  institució 
madrilenya no disposem de dades1509, però l’arribada del bancal al museu barceloní està prou 
documentada.  Sabem  que  hi  ingressà  el  14  d’abril  de  1919  procedent  del  llegat  de  Rosa 
Lorenzale  i Rogent1510, en el marc de  la donació de diverses  taules gòtiques  i algunes obres 




1510  L’acta de  la  Junta de Museus que  recull  la proposta de donació és del 12 d’abril  (ANC,  Junta de 
Museus de Catalunya, Actes, ANC1‐715‐T‐597, acta de la sessió de la Junta de Museus de Barcelona del 
12  d’abril  de  1919). Una  carta  de  dos  dies  després  adreçada pel  president  accidental  de  la  Junta  al 
director dels Museus,  indica a aquest que es  fes càrrec dels «quatre exemplars pictòrics sobre  taula  i 






degut  a  què  Lorenzale  va  ser  un  dels  pioners  del  col∙leccionisme  de  pintura  medieval  a 




mostra  al  sant  dirigint‐se  als  dos  presoners,  que  apareixen  a  la  finestra  d’una  poc  segura 
garjola, davant  la presència d’un grup de dones amb criatures  i un personatge amb crosses, 
Tranquilí,  el  pare  dels  presoners,  que  patia  del mal  de  gota.  Un  àngel  se’ls  apareix  al  cel 
portant la corona del martiri, atès que Sebastià exhortava a Marc i Marcel∙lí a què el rebessin. 
Sant Sebastià duu induments elegants. Abillat amb una estola i una espasa, aquests elements 
l’identifiquen com a cavaller. Al  fons, en un carreró de  la ciutat en  la qual  transcorre  l’acció, 
detectem  la  presència  d’una  botiga  amb  un  taulell  perfectament  parat  a  l’exterior  en  què 
s’ofereixen sabates, detall que potser cal  relacionar amb el  fet que sant Marc  fos patró dels 
sabaters en algunes ciutats de la Corona d’Aragó, com és el cas de Barcelona. 
Al  registre  inferior ens  trobem amb  l’episodi en què Sebastià  i Policarp destrueixen els  ídols 
davant  la presència del prefecte romà, Cromast, que apareix reposant en un  llit degut a que 
també patia  la gota  (fig. 376). Segons el relat de  la Llegenda Daurada, esperava una guarició 
miraculosa  com  la  de  l’esmentat  Tranquilí,  que  li  va  enviar  a  Sebastià  i  Policarp1513. 
L’acompanyen una sèrie de personatges, entre els quals es troba el seu fill Tiburci. El prefecte 
escolta  les explicacions de Sebastià, que el  convidava a permetre, primer,  la destrucció dels 






























Tolosa  i  santa  Caterina,  i  sant  Antoni  de  Pàdua  i  santa  Quitèria  (figs.  378‐380).  Tots  ells 
apareixen de tres quarts  i amb els seus atributs habituals. Duen nimbes sense pastillatges de 
guix, però amb unes decoracions punxonades  idèntiques a  les que trobem als carrers  laterals 
del Museo Nacional del Prado. El bancal conserva encara  l’obra de fusteria daurada, formada 




repeteixen  les  mateixes  decoracions  vegetals  a  la  part  central,  els  punxonats  amb  unes 
mateixes estampilles  i  la doble seriació de punts que delimita el seu perfil extern (fig. 381). A 
aquest fet cal afegir la correlació de mesures, que manté la proporció entre els carrers laterals 
i  el bancal1515.  Les dimensions  reduïdes de  cadascun d’aquests  elements  indica,  a més, que 
devien formar part d’un retaule destinat a un altar lateral. Un tercer argument és el de l’estil, 
concomitant entre les taules laterals i el bancal. 
Sant Sebastià és un sant de gran devoció a  la Baixa Edat Mitjana, sobretot per  la seva  fama 
com a bon advocat contra la pesta i malalties infeccioses. Nascut a Narbona, les fonts relaten 
                                                            









Marc  i Marcel∙lí. La seva visita  i exhortació als darrers perquè  rebessin martiri  li va valdre  la 
condemna de Dioclecià, que fins aquell moment  li tenia gran estima, però que va dictaminar 









mal  de  gota.  Segons  el  text  de  Varazze,  va  arribar  allà  guiat  per  un  servent,  que  apareix 
representat al seu costat. Les dones amb criatures als braços es corresponen amb  les mullers 
dels presoners, que també apareixen esmentades al relat del dominic  italià1518. Es tracta d’un 






























a  sant  Fabià  i  sant  Sebastià  del Museo  de  Zaragoza,  de  cap  1480‐14951521;  així  com  el  del 
retaule  de  sant  Sebastià  i  santa  Tecla  de  la  catedral  de  Barcelona,  executat  cap  a  1483‐
14981522. La representació de Garcia també segueix el relat de Varazze, atès que hi trobem el 
camp  obert  del  que  parla  el  dominic,  el  nodrit  grup  de  botxins,  i  una  quantitat  ingent  de 
sagetes clavades al cos de Sebastià,  tal com detalla  la  font  textual. El mateix podem dir del 
martiri final, en què el sant mor pels cops de bastó que li dóna un botxí, a banda que el seu cos 
és llençat a la claveguera1523. 
L’estil obliga a situar aquestes  taules no gaire  lluny cronològicament dels  retaules de  l’Aïnsa 
(cat.  39‐41),  Graus  (cat.  36‐37)  i  de  Vilella  de  Cinca  (cat.  32),  a  la  vegada  que  d’altres 
produccions d’aquest darrer moment d’activitat del pintor. És el cas d’una Abraçada davant la 
Porta Daurada  de  col∙lecció  particular  (cat.  42)  (fig.  374),  en  la  qual  veiem  lligams  entre  el 
rostre  de  sant  Joaquim  i  el  del  personatge  amb  crosses  de  l’escena  en  què  sant  Sebastià 
reconforta Marc  i Marcel∙lí  (fig.  376). Observem  també  un mateix  tipus  de  rostre  entre  el 
Sebastià d’aquesta mateixa  escena, o  el de  l’episodi de  la destrucció dels  ídols,  amb  el del 
soldat que està a l’esquerra del sacerdot i que assenyala amb dos dits a Crist en un Calvari del 
Museo Nacional del Prado (cat. 52) (fig. 391). Les façs dels empresonats Marc i Marcel∙lí poden 



































Aquesta  taules  van  ser  donades  a  conèixer  per  Gudiol  i  Alcolea  a  partir  de  les  fotografies 





reposant en un  llit —encaixat  i amb cobricel— després d’haver  infantat, mentre és atesa per 
tres parteres que li ofereixen aliments i beguda (fig. 382). Dues dones més atenen Maria, una 




L’Anunciació  també  respon  a esquemes habituals en  la producció de Pere Garcia  (fig. 383). 
L’episodi  transcorre  dins  d’una  habitació molt  senzilla  amb  quatre  obertures,  d’una  de  les 
quals  emergeix  el  rostre  del  Totpoderós  enviant  el  colom  de  l’Esperit  Sant  que  simbolitza 










Borja1526.  L’arcàngel  i  Maria  repeteixen  amb  molta  fidelitat  el  tipus  de  personatge  que 
retrobem  a  la  composició  de Montanyana,  i  s’assemblen molt  també  als  del  compartiment 
principal del retaule de l’Anunciació del Museu Nacional d’Art de Catalunya (cat. 46) (fig. 384). 














dels membres  del  seu  obrador.  Tanmateix,  aquesta manca  de  qualitat  i  la  intervenció  de 

























Restauracions:  l’estat  actual  de  l’obra demostra  que  va  ser  restaurada  profundament mentre  va  ser 
propietat de Maties Muntadas. 
 





L’obra va  formar part de  la col∙lecció de  l’industrial barceloní Maties Muntadas, a qui  ja ens 
hem referit més amunt perquè en  la seva col∙lecció es conservaven diferents obres que avui 
atribuïm a Pere Garcia. En aquest cas, als inventaris de Muntadas publicats per Barrachina no 
consta  cap  informació  que  permeti  saber  res  sobre  la  seva  adquisició  o  sobre  l’indret  de 
procedència1529. 
Ens trobem davant un tipus de retaule realment atípic dins el catàleg del pintor, especialment 






Barcelona  el  1978  (cat.  45)  (figs.  278  i  383).  En  relació  a  la  darrera  detectem  que  la 
configuració  de  l’habitacle  s’ha  resolt  de  manera  similar,  amb  tres  murs  que  s’obren  en 
perspectiva deficient. L’escriny sobre el qual recolza el llibre de Maria és també semblant, així 
com  la ubicació del gerro amb els  lliris  i  la configuració del  sostre amb un  senzill  teginat de 















La  resta  de  compartiments mostren  representacions  de  sants  sobre  paviments  enrajolats  i 
davant  ampits  arquitectònics,  per  sobre  dels  quals  localitzem  xipresos  i  vegetació.  Els  dos 
compartiments que rematen cadascun dels carrers laterals mostren sengles parelles de sants, 
al de  la banda esquerra, sant  Joan Baptista  i sant Nicolau de Bari,  i al de  la dreta, sant  Joan 
Evangelista  i santa Bàrbara, tots ells amb els atributs que els  identifiquen. La representació a 




la  segona  epístola  de  sant  Pau  als  corintis,  que  ja  hem  vist  en  un  dels  compartiments  de 
l’antiga col∙lecció Capmany (cat. 34) (fig. 334)1531. Al de sant Pere  llegim el més habitual «Tibi 
dabo claves  reg(ni)  (...)», que hem esmentat en ocupar‐nos del  retaule de Montanyana  (fig. 
296), dels  compartiments dels Capmany  (fig. 336),  i a  les desaparegudes portes antigament 
conservades a Fonts (cat. 15) (fig. 228). 
Iconogràficament  la  imatge més  interessant és  la de  la Trinitat del cimal, tot  i que no trobem 
cap  raresa ni peculiaritat que  la  singularitzi. Respon a una variant ben  coneguda  i difosa als 




el seu fill martiritzat  i mort en benefici dels homes  i de  la seva salvació el dia del Judici Final. 
                                                            










Són  diverses  les  fonts  bíbliques  que  donen  suport  textual  al  tema,  algunes  de  les  quals 
al∙ludeixen al tron de Déu (Epístola de sant Pau als hebreus 4, 16 i Apocalipsi 3, 21; 5, 1; 7, 17), 
o bé al Totpoderós exhibint el fill mort i sacrificat per la salvació de la humanitat (Joan 3, 14‐15 
i Epístola de  sant Pau als  romans 3, 24‐25)1533. La  imatge  teofànica  representada per Garcia 
troba molts paral∙lels en l’àmbit hispà i forà, entre els quals únicament citarem el retaule de la 
Llotja  de Mar  Perpinyà,  en  què  veiem  que Déu  Pare  apareix  igualment  assegut  sobre  l’arc 
iris1534.  S’emfatitza  en  totes  dues  obres  les  connotacions  lumíniques  i  solars  de  la  imatge 
trinitària  amb  la  màndorla  daurada  que  envolta  el  grup  principal,  que  converteix  la 
representació en una mena de feix de llum emès per Pare, Fill i Esperit Sant. La comparació de 
la Trinitat amb  la  llum  i el sol va ser una constant en  la  literatura patrística. Encara durant el 
segle XV es feia arribar aquesta idea al poble a través de metàfores tan il∙lustratives com la de 
sant Vicenç Ferrer, que identificava a Déu Pare amb el Sol, al Fill amb els raigs, i a l’Esperit Sant 
amb  l’escalf de  l’astre. En aquest  sentit,  i de  la mateixa manera que ho veiem al  retaule de 
Perpinyà, és molt possible que els raigs que sorgeixen dels peus de Crist  i el Totpoderós a  la 
taula de Garcia calgui identificar‐los amb interpretacions com la del frare valencià1535. 




a  la  creu,  un  sacrifici  que  es  renovarà  cada  dia  amb  la  celebració  de  l’Eucaristia1536.  La 
complementació  temàtica  que  es  produeix  amb  l’Anunciació  també  es  remarcable,  ja  que 
l’Encarnació del Verb, personificada en els raigs solars que emanen de la boca del Totpoderós a 






BOESPFLUG  2000;  BOESPFLUG  2004,  223‐245).  Per  al  cas  català,  vegeu MOLINA  1997c,  54‐57  amb 
àmplies  referències  al  món  de  la  devoció  i  la  relació  entre  la  base  teològica  de  la  imatge  i  les 
representacions del retaules del moment. Per al cas hispà, vegeu també PAMPLONA 1970. 
1534 MOLINA 1997c, 51‐66.  
1535  «En  lo  sol  no.y  veu  veeu  vosaltres  trinitat?  Lo  sol,  de  la  substancia,  engendra  lo  raig;  ergo  qui 
engendra pot ésser dit pare, e qui és engendrat per altri pot ésser dit fill; e del sol engendrat e del raig 
engendrat, veus que proceeix la calor; e donchs, qui és spirat pot ésser appellat sperit. E donchs, veus en 















































col∙lecció  de  Josep  Soler  i  Palet  (1859‐1921),  el  cèlebre  erudit  terrassenc  de  qui  es  té 
constància que va freqüentar els negocis d’antiquaris de la seva ciutat i de Barcelona, i que es 
va  relacionar amb altres col∙leccionistes com Apel∙les Mestres o Francesc Carreras Candi1540. 
Mort Soler el 1921,  la taula es va  integrar a  les col∙leccions públiques de Terrassa  juntament 
amb  la  resta  d’obres  de  la  seva  col∙lecció,  entre  les  quals  es  troba  un  Calvari  que  també 
atribuïm a Pere Garcia, però que no forma conjunt amb la Pentecosta (cat. 48). 
La  taula ha estat escapçada pels seus quatre costats,  i d’aquí que allò conservat sigui menys 




conjunt  de  sis  apòstols  encapçalats  per  sant  Pere.  Resten  les  empremtes  d’una  cresteria 






















retaule de Sant Quirze del Vallès  (cat. 11)  (fig. 211),  i  també al d’alguna de  les santes dones 
que apareixen al Plany de l’església de Graus (cat. 37) (fig. 352). Detectem també semblances 
amb els  rostres d’un dels  retaules de Tamarit de Llitera  (cat. 8).  L’estat de conservació  i els 
repintats  impedeixen efectuar una anàlisi precisa de  l’estil, però els  trets de  les  façs, sembla 











































retaules  de  l’Aïnsa  (cat.  39‐41)  trobem  esquemes  similars,  amb  els  personatges  igualment 
asseguts  i amb els dos accidents geogràfics als extrems, de  la mateixa forma que ho veiem a 
l’episodi  corresponent  dels  retaules  del monestir  d’Agustines  de  Sogorb  i  de  la  cartoixa  de 
Valldecrist,  a més d’un  tercer  exemple  conservat  a  la Norton  Simon  Foundation  (Pasadena, 











entre  l’atribució al  taller del mestre o a Espallargues, però  finalment  s’inclinà per  la darrera 
opció, mentre que Ruiz va preferir relacionar‐lo amb el primer, seguint a Gudiol  i Alcolea1545. 
Personalment, vam retornar a la proposta de Post i a l’atribució original amb el traspàs des del 






































publicar  l’inventari  del  Museo  Diocesano  de  Barbastro  (fig.  387)1546.  Se’n  desconeix  la 
procedència,  i d’aquí que  ignorem  si prové d’algun dels  retaules que Garcia  va executar en 
aquella  localitat  entre  1463  i  1485,  o  bé  si  va  ingressar  als  fons  diocesans  des  d’alguna 
parròquia de la diòcesi. 
La taula es conserva molt fragmentàriament i ha estat serrada, com a mínim, per dos dels seus 
costats,  l’esquerre  i  l’inferior.  El  fragment  conservat  correspon  a  dos  compartiments  de 
predel∙la  que  mostraven  sengles  parelles  de  sants,  d’esquerra  a  dreta,  sant  Fabià  i  sant 
Sebastià, i santa Bàrbara i sant Bernardí de Siena. De tots ells el pitjor conservat és el primer, ja 
que solament s’intueix una part del nimbe, del braç  i del raspall de pues de ferro del martiri. 
L’acompanya  sant Sebastià, de qui hem  conservat poc menys de  la meitat  superior del  cos, 




habitual,  la  torre  en  què  va  ser  empresonada. A  sant  Bernardí  se  l’identifica  pel  seu  hàbit 
franciscà i l’anagrama de l’IHS envoltat de raigs solars. Sosté un filacteri conservat parcialment 
on  llegim «pater manifestavi no(…)», un  text que cal associar a  l’antífona que entonaven els 















resten  entre  cadascun  dels  cercles.  Es  tracta  de  decoracions molt  habituals  en  els  darrers 
treballs del pintor, amb múltiples paral∙lels en les seves obres d’aquest moment. 
Iglesias  va  catalogar  la  taula  com  un  treball  de  Pere  Espallargues1547,  però  no  presenta  els 
estilemes d’aquest pintor. Res a veure, per tant, amb retaules com el signat d’Enviny i la resta 
de treballs que li atribuïm. En canvi, els rostres dels personatges troben paral∙lels perfectes en 
obres de Pere Garcia1548. Veiem  com el  sant Sebastià és  completament  concomitant amb el 
mateix  personatge que  apareix  en  un  fragment  de  guardapols  conservat  a  l’Ajuntament  de 
Barbastre,  tal vegada procedent del  retaule que Garcia va efectuar per als  franciscans de  la 
localitat entre 1482 i 1485 (cat. 34) (fig. 339). La santa Bàrbara troba paral∙lels molt clars en les 
figures femenines del retaule de Montanyana (cat. 22), i el sant Bernardí en alguns dels frares 
benedictins que  flanquegen a  sant Victorià  i  sant Benet a  les  taules de Graus  (cat. 36)  (figs. 


































les  informacions proporcionades per Post. A partir d’aquell moment  se  li perd el  rastre  i  la 
resta d’autors que s’han ocupat de Garcia i els seus deixebles no l’han inclòs dins els catàlegs 
respectius1551.  








simètricament.  Finalment,  la  part  baixa  de  la  representació  l’ocupa  un  paviment  de  rajoles 
amb alguns problemes de composició i perspectiva. 
                                                            













una  anàlisi  acurada  permetia  relacionar‐la  amb  les millors  produccions  del  segon1554.  Gaya 
Nuño1555,  tot  i  qualificar  de  dubtosa  l’atribució  del  professor  nord‐americà,  va  respectar‐la. 
Malgrat tot, la vinculació al de Benavarri no s’ha mantingut en la bibliografia posterior, que ha 
ignorat  completament  l’obra  en  qüestió.  Darrerament,  tanmateix,  l’hem  recuperat  per  al 





alguns dels  compartiments del  retaule  lleidatà,  com el  sant  Jeroni  i  sant Miquel  (figs. 262  i 


































col∙lecció  familiar  conservada  al Museu  del  Castell  de  Peralada.  És molt  possible  que  ens 
trobem davant la mateixa obra que Gudiol va catalogar a la mateixa col∙lecció, segurament per 
error, com un Calvari1558. 
La  taula mostra una  imago pietatis amb el Crist de  la Passió emergint del sepulcre, envoltat 
dels  Arma  Christi  i  flanquejat  per  la Mare  de  Déu  i  sant  Joan  Evangelista,  d’acord  a  una 
representació molt habitual en l’època que Garcia va emprar, de forma preferent, per ocupar 
la part  central del bancal d’aquells  retaules que no presentaven  sagrari  (fig. 389). Es  tracta 
d’imatges amb  intenses  connotacions eucarístiques, atès que observem  com de  la nafra del 
costat de Crist brolla  sang que es vessa dins d’un  calze. Tots  tres personatges duen nimbes 
daurats (fig. 390), en aquest cas sense pastillatges, i només amb motius punxonats similars als 














Malgrat  la  vinculació  inicial  de  l’obra  a  l’escola  de  Pere  Garcia  efectuada  per  Post1559,  i  al 
mestre  directament  per  part  de  Saralegui1560,  posteriorment  es  va  incloure  al  catàleg 
d’Espallargues1561. Amb tot, els estilemes demostren que es tracta d’un d’aquells treballs que 



































Es  tracta d’un Calvari que  formava part de  la col∙lecció de Pau Bosch  (1862‐1915), vocal del 
Museo Nacional del Prado que va  llegar una part de  les  seves pintures a aquesta  institució. 
Bosch, un  català que  residia  a Madrid,  era un personatge ben  connectat  amb  els  ambients 
col∙leccionistes del moment1563. Poc després d’ingressar, Garnelo  va dedicar un  article  a  les 
pintures de «primitius» que integraven la donació, entre les quals la nostra, que es descriu en 
aquests  termes: «Pequeño  conjunto decorativo de un altar portátil. Es  interesante  la  fuerza 
expresiva de las figuras y el dolor de sus rostros. Es una pintura aragonesa de tipo algo sienes 
por el material y el colorido»1564. 
El  Calvari  respon  al  tipus multitudinari  i  espectacular  en  què  el  Crucificat  apareix  envoltat 
d’una munió de personatges (fig. 391). A Jesús el flanquegen el Bon  i el Mal Lladre,  i  just per 
sobre  trobem  la  representació  del  sol  i  la  lluna,  seguint  un model  ben  difós  a  l’època.  La 
Magdalena, compungida, s’abraça a  la creu en senyal de dolor, mentre que a  la dreta s’ubica 


















es  troba  en  la  línia  dels  retaules  de  Sant  Joan  de  Lleida  i Montanyana  (cat.  21‐22),  que 
encapçalen  les realitzacions  tardanes del  taller de Garcia. Els estilemes són els mateixos que 
els de les esmentades taules dedicades als sants Sebastià i Policarp, lligams que s’evidencien si 
acarem alguns dels rostres, com el del soldat que està a l’esquerra del bisbe assenyalant amb 






























punxonats. El Precursor apareix  just al costat, abillat amb  la pell de camell  i una cap. Duu un 
nimbe similar als anteriors. Amb la mà esquerra sosté el flabelus rematat amb l’anyell místic, i 
de  la dreta  li  surt un  filacteri en què  llegim «E(c)ce Agnus Dei qui  tollis pec...»  (Joan 1, 27). 
Cadascuna de  les representacions té  la seva  inscripció  identificativa a  la part baixa, ambdues 
parcialment  conservades. Darrere  dels  personatges  trobem  l’habitual  ampit  arquitectònic  i, 

















nostre pintor. Malgrat  les  importants pèrdues  i  els posteriors  repintats que  camuflen  l’estil 






















L’única  referència que  tenim  sobre aquesta petita  taula és el poc que va dir d’ella Chandler 
Rathfon Post quan la va donar a conèixer el 1947 (fig. 393)1566. El professor nord‐americà la va 
presentar  com  integrada  a  la  col∙lecció  Silberman,  però  el més  probable  és  que  es  tractés 
d’una obra comercialitzada per l’establiment Silberman Galleries, propietat dels germans Elkan 
i Abris Silberman, amb seu a Viena i Nova York. En aquest sentit, la informació que dóna Post 



































L’única  notícia  que  conservem  sobre  aquest  compartiment  de  retaule  fragmentari  l’hem 
obtingut  a  través  d’una  de  les  fotografies  servades  a  l’Institut  Amatller  d’Art  Hispànic  de 
Barcelona (fig. 394). La imatge no es troba a la carpeta corresponent a Pere Garcia, ni tampoc 






tracta d’un sant de  llarga barba  i  rostre ben definit, que duu al cap una mena de còfia amb 
orelles. A  la  part  posterior  presenta  un  nimbe  efectuat  a  base  de  cercles  concèntrics,  amb 




associable  a  Pere  Garcia,  amb  importants  connexions  amb  alguns  dels  personatges 
representats  al  retaule  de  Sant  Joan  de  Lleida  (cat.  21),  com  aquell  que  sosté  al  sant  en 












obres  de  la  seva  propietat  (que  anaven  dels  segles  XIV  al  XVII)  a  la  fira  d’antiquaris  de 
Marbella1568. Tot  i que  la seva col∙lecció era  important, Arenaza és especialment recordat per 
un motiu més prosaic: haver estat amant de Lola Flores. Una de  les biografies de  la folklòrica 

































pas  habitual  entre  els  pintors  hispans  del moment.  Igualment,  hem  vist  que  el matrimoni 
potser va facilitar la relació que el pintor va mantenir amb els comtes ribagorçans, que residien 
a Benavarri, i que van poder efectuar algun encàrrec al mestre.  
Aquesta  situació  personal  privilegiada  sembla  que  la  retrobem  en  el  suposat  fill  del  nostre 
protagonista,  el  pintor  Bartomeu  Garcia,  un  artífex  que  irromp  als  documents  just  en  el 
moment en què Pere deixar de constar. Bartomeu apareix documentat en algun afer que té a 
veure  amb  persones molt  properes  als  comtes,  a  la  vegada  que  sabem  que  va  assolir  la 
condició de  jurat  i que va encapçalar el recompte poblacional de Benavarri del 1495. D’altra 
banda, hem referenciat una sèrie de documents d’època moderna que podrien tenir a veure 
amb descendents posteriors d’ambdós pintors. Es  tracta de personatges,  alguns  residents  a 
Saragossa,  i  altres  a  Benavarri  mateix,  que  tenen  a  veure  amb  l’àmbit  de  les  lleis  i  que 
incorporen  al  cognom  el  topònim  de  la  vila  ribagorçana,  amb  la  qual  cosa  ara  esdevindran 
«Garcia de Benabarre».  La  seva dedicació professional, pròpia de  les oligarquies,  juntament 






segle  XV  en  relació  amb  Blasco  de  Grañén  i  en  contacte  amb  un  entorn  artístic més  que 
suggeridor, el de l’arquebisbe Dalmau de Mur. Hem situat la formació del personatge al costat 
d’aquest altre mestre, que va esdevenir el màxim representant del segon gòtic internacional a 




sobre  aquesta  etapa  inicial  del  nostre  pintor  són  escadusseres,  però  tot  i  això,  les  nostres 
deduccions  pensem  que  permeten  fer‐nos  una  idea  bastant  aproximada  d’aquests  primers 
moments del seu periple artístic. 




fins  i  tot, és difícil  saber un comença  la mà de Garcia  i on acaba  la  intervenció de  l’obrador 
dirigit pel seu mestre. Post havia intuït que la formació del seu Mestre de Sant Quirze s’havia 
produït  en  terres  saragossanes,  i  va  atribuir‐li  una  sèrie  de  conjunts  a  partir  dels  quals 
nosaltres hem articulat la nostra proposta. Algunes d’aquestes obres havien estat incloses dins 
el  catàleg  del Mestre  de  Riglos,  una  personalitat  creada  per  Josep Gudiol  que,  en  realitat, 
englobava  treballs de diferents mans. Les nostres  investigacions precedents,  juntament amb 
les de Guadaira Macías, han acabat de perfilar aquest panorama, tot i que la nostra hipòtesi no 





santa  Llúcia,  que  atesa  la  combinació  de mans  que  presenten,  les  hem  adscrit  al  taller  de 
Blasco de Grañén  i no  les hem  inclòs en  la nostra catalogació, malgrat que  la  intervenció en 
elles del mestre de Benavarri és molt evident. Macías  relaciona aquests  treballs,  juntament 







treballs  del  nostre  pintor.  Altres  autors  com  Lacarra,  en  canvi,  han  optat  per  solucions 
intermèdies en què algunes d’aquestes pintures es presenten com a treball en col∙laboració de 
Blasco de Grañén i Pere Garcia. Caldrà, per tant, esperar que en el futur es pugui documentar 
alguna de  les obres  implicades en aquesta situació,  i que es pugui establir  la seva autoria en 
base als documents. Sigui  com  sigui, pensem que el  corpus de  treballs que hem agrupat és 
molt  unitari  i,  estilísticament,  es  correspon  amb  treballs  posteriors  de  Garcia,  malgrat  la 
distància que existeix entre unes obres  i altres. En  les seves obres saragossanes Garcia se’ns 
presenta  com un pintor especialment deutor del que ha après amb Blasco de Grañén,  i  les 
seves  composicions així ho palesen. Copia models del darrer, però estilísticament  ja mostra 







central  d’aquest  conjunt  que  ha  esdevingut  l’obra més  emblemàtica  del  pintor,  ja  que  és 
autògrafa.  Sortosament,  hem  pogut  adscriure  al  mateix  moble  dos  compartiments  més 
conservats al Musée Goya de Castres, amb  la qual cosa el  treball més cèlebre del pintor ha 




seus  treballs  previs  a  Saragossa,  ja  que  en  aquest  projecte  de  panteó  funerari  integrat  per 
diferents  caixes  de  factura  similar,  hi  van  tenir  un  especialment  protagonisme  Blasco  de 
Grañén i el seu taller, que en van executar tres caixes més. 
Pel que  fa al  sojorn barceloní de  l’artista, hem abordat  l’estudi detallat de  les obres que va 
executar mentre va ser al capdavant de l’obrador de Bernat Martorell, que fins aquell moment 









coneixements  i  idees que  fins  avui no  s’havien  tractat de  forma  extensa,  com  és  el  cas del 
retaule de les santes Clara i Caterina de la Seu de Barcelona, sobre el qual altres autors havien 
incidit  de  forma  suggeridora.  Els  discursos  devocionals  i  l’ideari  que  s’amaguen  darrere 
d’aquesta obra ens han servit per endinsar‐nos en  la mentalitat de  la seva promotora, Sança 
Ximenis  de  Cabrera,  així  com  sobre  els  horitzons  espirituals  franciscans  que  van  motivar 























un  retaule  absolutament  inèdit  en  la  historiografia  a  l’ús,  del  qual  solament  havia  restat 







col∙laboració amb  Jaume  Ferrer  II  i el  seu  taller.  L’establiment d’aquest  vincle entre els dos 







Garcia  les portes del mercat pictòric de  la  ciutat de  Lleida, una  localitat  en  la qual  és molt 
possible encara no hi hagués treballat. Els Ferrer i Pere Teixidor controlaven fèrriament aquest 
entorn artístic, i sembla que no va ser fins els anys setanta que el de Benavarri va poder posar‐
hi els peus. És molt possible que  la desaparició dels pintors  lleidatans esmentats deixés a  la 
capital òrfena d’un  taller que pogués  satisfer amb garanties encàrrecs de gran  rellevància,  i 
d’aquí  que  es  contactés  amb  Garcia  per  executar  el  retaule  major  de  la  parròquia  més 
important de la ciutat, la de Sant Joan. L’estudi d’aquest conjunt ens ha permès contextualitzar 
l’obra  i  veure  que,  fins  i  tot,  el  papa  Calixt  III  es  va  implicar  en  la  seva  realització  amb  la 
promulgació d’una butlla que havia de contribuir a  la seva materialització. L’estudi global del 






reconstrucció  hipotètica  del  retaule.  Altrament,  en  aquesta  tesi  es  donen  a  conèixer  nous 
documents  sobre  la  fortuna  d’alguns  dels  seus  compartiments  en  el  mercat  de  l’art  i  el 
col∙leccionisme,  especialment  aquells  relatius  a  l’adquisició  de  quatre  taules  per  part  de  la 





vincular  més  obres  entre  les  conservades.  Garcia  comença  a  deixar  pas  a  col∙laboradors, 












ser  una  obra  mancomunada  entre  diferents  institucions  i  particulars  que  presenta  la 
característica d’haver‐se capitulat compartiment a compartiment, un detall gens habitual en 












descompensació  amb  etapes  precedents,  de  les  quals  coneixem  un  nombre  molt  menys 
important  de  treballs.  L’explicació  que  donem  a  aquest  fet  és  l’èxit  de  l’obrador  de Garcia 
durant el moment final de la seva activitat, que segurament va implicar un volum de comandes 
molt més elevat que el d’etapes anteriors. El conjunt de treballs que agrupem en aquest darrer 
període  és  molt  homogeni,  amb  un  estil  clarament  diferenciat  dels  retaules  executats  a 
Barcelona. Aquesta coherència estilística i la distinció de les obres saragossanes i barcelonines 









nova  dimensió  historiogràfica.  El  gran  volum  de  treballs  conservats  no  pot  ser  fruit  de  la 
casualitat o de l’atzar, sinó que cal veure una proporcionalitat en relació amb l’obra realitzada 











1485.  Benavarri  era  un  nucli  de  producció  pictòrica  important,  i  cal  deduir  que  ambdós 
mestres van maldar perquè això continués sent així, a voltes treballant plegats.  
Finalment, pel que fa al catàleg raonat d’obres que presentem en aquesta tesi, hem de dir que 
l’hem  augmentat  amb noves  realitzacions del pintor  i,  sobretot,  amb  informacions  i estudis 
concrets que mai fins ara s’havien abordat. L’hem estructurat a partir de  les diferents etapes 
del mestre,  i el resultat ha estat el previsible, és a dir, que  l’etapa  final presenta un nombre 
d’obres molt més  gran que  les  anteriors. Certament, pot  fer  la  sensació que  el nombre de 
treballs d’aquest moment final és desproporcionat en relació a etapes precedents. Tanmateix, 
aquesta gran quantitat d’obres es correspon,  segurament, amb  l’èxit de  l’obrador de Garcia 
durant  els  anys  setanta  i  vuitanta,  que  el  devia  portar  a  envoltar‐se  de  col∙laboradors  que 
l’ajudessin a satisfer amb diligència totes les comandes. A més, tots aquests treballs finals són 





posterior  que  han  viscut  —i  encara  viuen—  dins  l’àmbit  del  col∙leccionisme  públic  i 
institucional,  però  també  en  el  privat.  Es  presenten moltes  novetats  sobre  els  camins  que 
molts d’aquests treballs van seguir des del moment en què van abandonar les seves esglésies 
‐ 776 ‐ 
d’origen,  així  com  sobre  els  protagonistes  d’aquests  episodis,  ja  fossin  representants 
d’institucions, col∙leccionistes o antiquaris.   

